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LIVRAISON DU 4° SEPTEMBRE 1863 


{. Manuscrit DE CLAUDE Niveton sur Le BRUN, par M. E. Miller, de l'Institut. 


IL GRAMMAIRE DES ‘ARTS DU DESsiN. — Livre PREMIER : ARCHITECTURE, par 


M. Charles Blane. 

Ill. François Goya, par M. Valentin -Carderera. 

IV. Les Porertes pu Mipt DE LA FRANCE, ÉTUDE A PROPOS D'UN LIVRE PUBLIÉ PAR 
M. J. C. Davittrer (premier article), par M. Albert Jacquemart. 

VY. L'OEuvre DE MARG-ANTOINE REPRODUIT PAR LA PHOTOGRAPHIE, par M. Charles 
Blanc. P aed 

VI. L'Anr pe LA RELIURE EN FRANCE (troisième article), par M. Édouard Fournier. 

VIL DOCUMENTS INEDITS SUR RAPHAEL, TIRÉS DES ARCHIVES PALATINES DE MODÈNE. 
par M. le marquis Giuseppe Campori. 

VII. PUBLICATIONS RÉCENTES SUR LES ORIGINES DE L'ÉMAILLERIE, par M. Alfred 


Darcel. 


GRAVURES 


Arcades sur colonnes. 

Base et chapiteau byzantins, à Saint-Vital de Ravenne. 

Gammada ou croix grecque. 

Exemple de coupole sur pendentifs. 

Explication du système des coupoles, selon Garbett; coupole de Sainte-Sophie, à 
Constantinople. + 

Coupole extradossée ; coupole non extradossée. 

Arcade géminée ; fenêtre trilobée. 

Basilique antique; basilique chrétienne. 

Trois contre-forts romans. 

Imbrications; fleurons détachés. 

Griffe. - 

Trois variétés du chapiteau roman : en coupole retournée, en cœur, scaphoïde. 

Arcatures de fronton. 

Créneaux; corbeaux et arcatures de corniches. 

Billettes et besants. 


e 


Lettres onciales. 

Ces vingt-huit bois ont été dessinés par M. Errard, architecte, et gravés par 
M. Midderigh. 

Scène espagnole, par M. Jacquemart d’après un dessin de Goya. Gravure tirée hors 
texte. 

Ouvrage de Pierre Clérissy I, fabrique de Moustiers. Pièce du Musée de Cluny. Dessin 
de M. Jules Jacquemart, gravure de M. Trichon. 

Decor d'une poterie de Marseille, attribué à Honoré Savy. Dessin et gravure par les 
mêmes. 

Vingt marques des poteries du Midi de la France. 

La Cassolette. Gravure tirée de la planche originale de Marc-Antoine Raimondi, faite 
pour François Ir. 

Trois écussons d’Auguste de Thou. 

Reliure en maroquin bleu a‘riches compartiments d’or, de la bibliothèque de De Thou 

| alinre c p à rl , = = € x ; 

Xe uN à veau Faire à riches compartiments, vendue en 1833 à la vente de Chalabre. 
Ces cing dernières gravures ont été dessinées par M. Loiselet. P 


MANUSCRIT 


DE 


CLAUDE NIVELON SUR LE BRUN 


ANS un numéro précédent, j'ai pris l’engage- 
ment de faire connaître un ouvrage inédit dont 
je me suis servi pour raconter le séjour de Le 


SN 


M 
Brun a Rome; j’ai promis également de parler 
de deux pièces curieuses qui m'ont été com- 
muniquées par MM. Chasles et Chambry'. Je 
viens aujourd’hui remplir ces deux promesses. 

A la suite du travail de Guillet de Saint- 
Georges sur Le Brun (Mémoires inédits des 
académiciens, t. 1, p. 7), on trouve un fragment anonyme sur les tra- 
vaux de ce célèbre peintre, fragment à propos duquel MM. de Chenne- 
vières et de Montaiglon? s'expriment ainsi : « Un travail encore plus 
important, et d'où le fragment cité en dernier lieu vient peut-être”, 
serait l'ouvrage indiqué au dernier siècle par le supplément du père Lelong, 
n° 47,848 : « Vie de M. Charles Le Brun et Description détaillée de.ses 
« ouvrages, mss. in-4° de 552 pages, conservé à Paris dans la biblio- 
« thèque de M. de Beaucousin. Incorrect de style, mais trés-exact. L’au- 
« teur, contemporain et artiste, l’a dédié à Louis XIV, et a orné son 
« ouvrage de dessins et de vignettes de très-bon goût. Le manuscrit est 
«original et corrigé de la main de l’auteur.» L'un de nous, dans l'Athe- 


neum français du 1° juillet 1854, p. 607-8, a écrit une note pour s’en- 


4. LETTRES INEDITES DE Le Brun, Gazette des Beaux-Arts, t. XIV, p. 269. 
2. Abecedario de Mariette, t. III, p.94, note. 
3. Ce fragment ne vient point de l’ouyrage en question. 
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quérir du sort de ce manuscrit, qui se trouvait en 1806 dans la biblio- 
thèque de M. Lami; mais elle est malheureusement restée sans réponse. 
En reposant ici cette question, etc... » Je suis heureux de pouvoir annon- 
cer à ceux qui ont provoqué la réponse que l’ouvrage de Nivelon n’est 
point perdu. On ignore encore, il est vrai, ce que peut être devenu le 
manuscrit original; mais j’en ai en ce moment entre les mains une copie 
qui appartient à la Bibliothèque impériale, où elle porte le n° 5,529 du 
Supplément français. Que les savants éditeurs de l Abecedario de Ma- 
riette n'aient point connu ce manuscrit, iln’y a rien la que de très-natu- 
rel, puisqu'il n’est entré à la Bibliothèque qu’en 1861. Ge volume est un 
petit in-folio de 391 feuillets, d’une écriture assez moderne, peu correcte 
et inintelligente. Ni dessins, ni vignettes. Cette copie n’a pas même été 
faite sur le manuscrit original, comme on le voit d’après l'observation 
placée à la suite de l’épitre de Claude Nivelon à Louis XIV, épitre par 
laquelle commence le volume : « Ge qui est soussigné dans les deux 
lignes ci-dessus est de la main dudit, Glaude Nivelon. 


Note du copiste de ce qui précède et de ce qui suit: 


Le style de cette Epitre est non-seulement incorrect, mais encore souvent peu intel- 
ligible. Pavois d’abord eu la pensée de la traduire en meilleur françois au moyen de 
changements et intercallations par lesquelles j’espérois pouvoir rendre les véritables 
pensées de l’auteur, en laissant toutefois subsister sa propre rédaction, mais raturée lors- 
qu’elle étoit changée. C’est ce que j'ai fait pour le premier alinéa, où tout ce qui est 
comme ici à l'encre rouge est de ma propre rédaction. Mais cette tâche qu'il auroit fallu 
continuer pour tout l'ouvrage m'auroit demandé beaucoup trop de tems. J'ai cru dès 
lors devoir me borner à la seule rectification des fautes d'orthographe et a quelques 
autres qui peuvent n'être que des fautes du copiste du manuscrit, dont cependant le 
travail paroit avoir été lu par l’auteur, ainsi que l’indiquent quelques additions ou inter- 
callations annoncées être de sa main. » 


Le style de Nivelon est effectivement très-obscur, et tellement incor- 
rect, qu'il serait impossible de le publier textuellement sans procéder 
d'abord à un travail de remaniement très-considérable, tâche pénible et 
délicate qui semble revenir de droit à MM. de Chennevières et de Montai- 
glon. En attendant cette publication, qui ne peut manquer d’être très- 
intéressante, nous ferons connaître au lecteur quelques-uns des détails 
donnés par Nivelon, le laissant même parler quelquefois, afin qu’on puisse 
juger son style et sa manière. Contemporain de Le Brun, l’auteur parle de 
visu des tableaux de l'artiste, dont il donne une description très-détail- 
lée. Sans doute presque toutes ces œuvres ont été gravées; mais la 
gravure, quelque fidèle qu’elle soit, est impuissante à reproduire une 
foule de circonstances importantes à connaître, telles que les disposi- 
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tions matérielles, le sens allégorique, toujours difficile à saisir, et les 
édifices où ces peintures étaient exécutées, et dont plusieurs ont dis- 
paru. Grâce à l’époque où il vivait et à l’activité qu’il mettait à recueillir 
ses renseignements, Nivelon a pu et a di être édifié sur la pensée de l’ar- 
tiste, et, par cela même, son ouvrage acquiert à nos yeux une grande 
importance. Parmi les descriptions nombreuses et détaillées qu’il donne 
des productions de Le Brun, nous choisirons de préférence celles sur 
lesquelles Guillet de Saint-Georges et Lépicié fournissent peu de rensei- 
gnements, ou qui se rapportent à des maisons détruites aujourd’hui. 

Dans un court Avis au Lecteur, Claude Nivelon prévient que son 
intention est d'expliquer, avec la plus grande simplicité possible, les tra- 
vaux de Le Brun, et d'en déterminer le sens historique, allégorique et 
mystique. Laissons de côté les chapitres qui traitent de l’origine de l’ar- 
tiste et des premières productions de sa jeunesse, parmi lesquelles 
cependant nous citerons les différents sujets de l’Apocalypse dessinés 
sur des feuilles de vélin, qui étaient destinées à entrer dans un livre de 
prières pour le chancelier Séguier, et le portrait qu'il fit à Fontainebleau 
d’un peintre flamand nommé Voltejean, vieillard à mi-corps, d’une 
grande manière, portrait que la famille de ce peintre conservait très- 
précieusement. Arrivons au voyage de Rome, que nous avons raconté 
dans un des numéros précédents, et donnons textuellement la description 
dun tableau que Le Brun fit pendant ce voyage, et qui représentait le 
Tibre. 


Le Brun, dit Nivelon, fit un tableau d’étude du fleuve du Tibre dans le même goût 
fier de M. Le Poussin, et dont le Guaspre voulut par amitié peindre le paysage. Cette 
figure, ou plutot cette académie peinte, représente le fleuve du Tibre assis sur un ter- 
rain un peu élevé, s'appuyant sur une urne, soutenant du bras gauche une corne Amal- 
thée d’or pleine de toutes sortes de fleurs et fruits; la jambe gauche est nonchalamment 
levée sur une louve avec laquelle se jouent deux petits enfants qui sont Romulus et 
Rémus. 

Dans le fond et au milieu du tableau se voit un vieux palmier, au tronc duquel est 
lié un grand et riche trophée de toutes sortes d'armes d’or; auprès de cet arbre se voil 
une femme représentant la Victoire qui semble se reposer, étant appuyée sur le bras 
gauche, et auprès d’elle est une Renommée ayant la face appuyée sur les deux bras 
croisés, comme endormie en tenant deux trompettes. 

Toutes ces choses, qui ne paraissent qu'une simple étude sous la figure de ce fleuve 
qui est le sujet de ces remarques, ne laissent pas d'être un des principaux objets qui 
peuvent faire remarquer avec quel jugement Le Brun faisait ses compositions, ce qui 
se distingue par leurs nobles observations, ayant mêlé adroitement ces trois derniers 
accessoires et représenté dans ce peu de choses l’ancienne gloire de Rome par ces riches 
trophées, et qu’à l'ombre de ce vieux palmier se repose la victoire et la renommée 
qu’elle s’est acquise sur la terre sous ces deux regnes des consuls et de ces premiers 
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empereurs signifiés par les deux trompettes que tient cette figure qui exprime le repos, 
la langueur et la léthargie où elle est présentement. 


Passons maintenant en revue les productions de Le Brun, sur les- 
quelles Nivelon nous fournit quelques détails intéressants et qui nous ont 
paru peu connus. | 

Le Serpent d’airain', gravé par Audran le jeune. Ge tableau est peint 
en petit. En 1650, Le Brun le commença en grand dans le réfectoire des 
religieux de Saint-François, à Picpus. C’est le premier qu'il fit de cette 
grandeur à Paris, et qui peut être considéré comme le fondement de sa 
fortune. Les troubles civils qui eurent lieu pendant la Fronde ne lui per- 
mirent pas de l’achever. 

C’est de la‘même époque que datent plusieurs petits ouvrages, tels 
que les Quatre parties du monde, figures et paysages peints sur cuivre : 
les Quatre âges de l’homme, dans un seul tableau; les Cinq sens de nature, 
dessinés ; | Histoire de l'Enfant prodigue, et les dessins d’un Christ et 
des Douze Apôtres, dessins qui ont été gravés. 

Sous la même date viennent se ranger les travaux faits pour la mai- 
son du commandeur de Jars?, qui joignait l'hôtel Louvois, rue de Riche- 
lieu. Le Brun y avait peint un plafond où l’on voyait représentée la déesse 
Thémis enlevée aux cieux par le Temps. Le célèbre Mansard, qui y tra- . 
vaillait en même temps à des détails d'architecture, eut avec le peintre 
quelques difficultés, « ce qui m’empécha, ajoute Nivelon, d'entrer dans 
ce lieu où sont renfermés les mémoires de feu M. Séguier, et je ne puis 
rien dire de cet ouvrage qui fut suivi de celui que fit faire M. l'abbé de 
La Rivière dans sa maison, place Royale, où l’on voit un grand travail de 
M. Vouet. » 

Les deux chambres que Le Brun avait peintes dans cette derniére 
habitation étaient très-richement décorées. La première renfermait la 
charmante fiction d’Apulée, Psyché enlevée au ciel par Mercure, à son 
retour des Enfers. Chaque angle du compartiment qui formait l’attique 
sur la corniche était rempli de grandes médailles de bronze représentant 
la puissance de l’Amour soutenu par un sphinx. Le couronnement des 
corps qui renfermaient ces sujets supportait un grand vase d’or enrichi 
de festons, et de chaque côté, en retour, étaient placées deux des Muses 
avec leurs attributs. Quatre sujets de tableaux coloriés remplissaient les 
faces du milieu de l’attique, et racontaient les peines de Psyche. 


1. Voyez les Vies des Peintres, par Lépicié, t. I, p. 16. 

2. Nivelon écrit Joar. Comparez les détails que nous donnons ici, et que nous abrégeons 
singulièrement, avec le Mémoire des ouvrages de peinture donné à la suite de Louis Testelin, 
t. I, p. 225, des Mem. inéd. des Académiciens. 
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Le plafond de la seconde chambre représentait Apollon au moment où 
il se dispose à monter à l’assemblée des dieux. Au-dessus de la corniche 
régnait un attique, d’une décoration charmante, qui soutenait le cadre du 
plafond. Les angles contenaient de grands enfants en pied, dune couleur 
imitant le métal, et le grand cadre était entouré de guirlandes de fleurs 
en festons entremélés de huit médailles offrant des sujets différents. 

Le Brun était occupé à peindre des oratoires dans le couvent des Car- 
mélites, lorsque la mort de Le Camus, bienfaiteur de cette communauté, 
vint mterrompre tous ces ouvrages. C’est alors que le supérieur du sémi- 
naire de Saint-Sulpice, M. Ollier’, engagea l'artiste à y peindre le grand 
tableau qui se trouvait dans la voûte de cette maison, tableau représen- 
tant le couronnement de la Vierge. Le plafond reposait sur un attique dont 
la composition renfermait des sujets em blématiques en l'honneur de la 
Vierge; la partie du bas devait comprendre des sujets tirés de sa vie. I 
n’y en avait qu'un seul ébauché de la main de Le Brun: c’était une Visi- 
tation. Tous ces ouvrages furent exécutés en quatorze semaines, avec 
l’aide du sieur Delafosse, peintre célèbre, et des deux Seures, dont le 
plus jeune a acquis une grande réputation comme peintre de portraits. 
La Descente du Saint-Esprit, pour l'autel de la chapelle, fut peinte très- 
rapidement en 1657, à la demande du supérieur, M. Ollier, qui en ce 
moment était sur son lit de mort. 

Le Brun était alors dans toute la vigueur de l’âge, et ne négligeait 
rien de ce qui pouvait consolider l’établissement de sa fortune et de sa 
gloire. Il fit pour Pomponne de Bellièvre ? plusieurs ouvrages dans une 
des chambres de l’hotel où logeaient les premiers présidents, aux envi- 
rons du palais. 


Le plafond de cette chambre, dit Nivelon, est un ovale renfermé d’un carré berlong 
formant un dais orné de campanne feinte arabesque, le tout compris dans une corniche 
regnante supportant un solide feint d’un compartiment perspectif, et montant rempli de 
roses feintes de relief. Le tout soutenu de corps solides en retombé formant un attique 
posé sur la grande et principale corniche regnante autour. Dans le percé ou tableau est 
représentée la déesse Junon descendante des cieux supportée de ses paons et appuyée 
sur la messagère Iris, dont le manteau se termine au-dessous en arc-en-ciel. 


Suivent de nombreux détails sur le sujet de cette peinture et une 
longue description du tableau d'Iphigénie que Le Brun y avait peinte 
également. 

Saint Etienne, gravé par Audran l'oncle, et en petit par Gaucherelle. 


1. Voyez Guillet de Saint-Georges, p. 9. 
2. Id., p. 10: 
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Ce tableau, fait en 1661, est le second qui se voit dans Notre-Dame de 
Paris. Il a été l’objet d’une discussion assez vive, qui eut lieu dans le 
sein de l’Académie, Bourdon ayant prétendu que Le Brun avait tiré cette 
composition d’un bas-relief de Jean Goujon. 

Parmi les portraits peints par Le Brun, on cite celui de madame de 
Plessis-Bellière‘, veuve du maréchal de ce nom qui mourut à Naples. 
Cette dame est représentée tenant une urne d’or, comme une seconde 
Artémise conservant les cendres de son illustre époux. Elle s’était retirée 
du monde et confinée dans sa maison de Charenton, où elle fit peindre de 
beaux paysages par François Bellin, dans le genre de Fouquières. Le Brun y 
représenta quelques actions de la vie des Pères du désert. On y voyait 
aussi de sa main un Christ à genoux dans le désert, saint Joseph en mé- 
ditation, sainte Anne, saint Pierre, sainte Madeleine, etc., etc., et une 
tête de Christ, appelée communément Véronique, sur lapis, tête qui res- 
semblait à un de ses amis, le sieur Valdor. C’est ce même Valdor pour 
lequel il avait fait, en 1658, des dessins représentant l’histoire de 
Méléagre. Ces dessins, destinés à des tapisseries, étaient faits à la plume 
et rehaussés d’or; les paysages étaient de Bellin. Le Brun fit encore pour 
lui un dessin représentant Abigail, qui n’a pas été exécuté; il en fut de 
même du Déluge et de sept autres dessins qui lui avaient été dérobés. 

Le tableau représentant la Fille de Jephté avait été fait pour M. Tonat, 
ainsi qu’un crucifix seul qui a été gravé par Voustelet. Plus tard, ce 
tableau a été altéré par une personne qui avait voulu le nettoyer et le 
repeindre. Il ne restait plus de la peinture originale que la tête et les 
principales parties. 

Le Brun était lié d’amitié avec un des principaux chefs de la Compa- 
gnie des Indes orientales, nommé Jabac. Ce dernier lui proposa un traité 
par lequel, moyennant vingt pistoles par jour, l'artiste s’engagerait à 
faire tout ce que le sieur Jabac voudrait. Ce curieux avait vu un Christ 
mort auprès duquel étaient deux anges, le tout peint dans l’espace de 
vingt-quatre heures. Nivelon pense que cette dernière peinture fut faite 
à Lyon, lors du retour de Rome. Le Brun peignit toute la famille de cet 
ami dans un tableau d'environ seize pieds de long. 

Dans l’année 1658, M. de La Bazinière?, trésorier de l'épargne, em- 
ploya Le Brun pour peindre le plafond du cabinet d’une belle maison, 
nommée plus tard hôtel de Bouillon, sur le quai Malaquais. Malheureuse- 
ment, cet hôtel a été abattu pour être réédifié, ce quia entrainé la ruine 
de cette magnifique peinture. Ce plafond, qui représentait les premières 


1. Voyez Guillet de Saint-Georges, p. 19, 
Tale p eis: 
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circonstances de l’histoire poétique de Pandore, était un octogone ayant 
environ trois toises de diamètre ; sa hauteur excédait peu celle des cham- 
bres ordinaires de ce temps-là, et cependant les figures qui étaient peintes 
semblaient plus grandes que nature, grâce à la manière heureuse qui 
avait présidé à leur disposition. L'assemblée des dieux se répandait tout 
à l’entour ; ils étaient placés au-dessus de la corniche, chacun suivant son 
rang, sur des nuages plus ou moins élevés, conformément aux règles de 
l’art. Dans le bas de cette chambre, et pour correspondre au plafond, Le 
Brun avait représenté les quatre parties du monde en quatre tableaux; le 
lambris qui les supportait était orné de tous leurs attributs et de quatre 
autres tableaux représentant l’accord et l'harmonie de tous les astres. Un 
neuvième tableau occupait le dessus de la cheminée; Nivelon en ignore 
le sujet, parce qu'il n’avait pu voir cette pièce. 

C'est surtout dans la galerie du Louvre que le génie de l'artiste a pu 
se donner carrière. On avait formé le projet d’abattre ce qui avait été 
laissé du Poussin dans la grande galerie qui s'étend depuis le vieux 
Louvre jusqu'aux Tuileries, afin que Le Brun y fit un nouvel ouvrage. 
Mais la vénération qu'il avait toujours pour ce grand homme l’empécha 
de consentir à cet arrangement. Il fut d'avis qu'il fallait continuer ce qui 
était commencé, de la même manière et dans le même ordre jusqu’à la 
moitié, offrant de se charger lui-même de l’autre moitié. C’est ce qui fut 
décidé; mais le travail fut interrompu par suite d’un incendie qui con- 
suma l’ancienne petite galerie et endommagea une partie de la grande. 
Cette dernière fut restaurée conformément aux idées du Poussin, et Le 
Brun fut entièrement chargé du rétablissement et de l’ornement de la 
seconde. Nous ne suivrons point Nivelon dans la description qu’il fait de 
tous les travaux de Le Brun; nous dirons seulement que les parties oppo- 
sées aux croisées devaient être remplies d’autant de sujets différents, ce 
qui n’a pas été exécuté, non plus que le grand plafond du milieu et les 
quatre tableaux des côtés. 

Vers la même époque, quelques particuliers distingués, afin d'obtenir 
la faveur du cardinal Mazarin pour les fermes royales où Le Brun voulait 
prendre quelque intérêt avec eux, eurent l’idée de rechercher ce qui 
existait de plus curieux en fait de tableaux anciens, et d’en faire présent 
au cardinal. Mais la mort de ce dernier ayant rompu leur projet, Le Brun 
trouva moyen de persuader au roi et a Colbert qu'il s'agissait la d’une 
idée généreuse et féconde. Dès lors on se mit à recueillir dans tous les 
endroits de l’Europe tout ce qu'on put trouver d'ouvrages des anciens 
peintres, et cette collection finit par former la partie la plus considérable 
des meubles de la couronne. On fit aussi un recueil des dessins des grands 
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maîtres tels que Raphael, Jules Romain, Garrache et autres, tant de l’é- 
cole italienne que de l’école flamande, le tout acheté par le roi et d’après 
le choix de Le Brun. Tous ces tableaux furent ensuite placés dans le 
Louvre par les soins de Colbert, et le roi en fit graver la plus grande 
partie à ses frais et d’une hauteur uniforme par les plus habiles artistes 
de ce temps. 

Après avoir nommé Le Brun son premier peintre , le roi lui avait donné 
la direction totale des manufactures royales des Gobelins. Ici vient tout 
naturellement se placer la pièce curieuse que possède M. Chasles, et dont 
nous avons parlé précédemment. Il s’agit d’une lettre de ce dernier, ou 
plutôt d’une note sur les artistes qui, en 1673, travaillaient sous les 
ordres de Le Brun dans la manufacture des Gobelins. La voici textuelle- 
ment : 


Versailles !, le 10 mars 1673. 
Monsieur, 


Vous me priez de vous donner quelques renseignements sur la manufacture royale 
des Gobelins et sur les artistes qui s’y trouvent sous ma direction, je vais essayer de 
vous satisfaire. Voici les noms de ceux qui s’y font admirer : 

Le sieur Cuicy, Romain, travaille aux grands cabinets d’ébene, sculpture, migna- 
ture, orfevrerie et pierreries. Il travaille aussy aux fermetures des portes et des 
fenestres des maisons royales, le tout cizelé ; il a fait de ces fermetures pour Versailles 
qui passent pour des chefs d'œuvre aux yeux de ceux qui les voyent. Il est en France 
depuis quinze ans, et c'est Sa Majesté qui l'y a fait venir. Il a déjà fait six grands 
cabinets pour le Roy, qui sont des ouvrages d’une beauté achevée : le premier est 
appelé le Char d’Apolon, le second celuy de Diane; les deux qu'il a fait ensuite 
représente le temple de la Paix et celuy de la Vertu, et ils ont esté ainsy nommé 
par Sa Majesté. 

Le sieur Vandermeulen est un peintre fameux selon moy, que le Roy a appellé de 
Flandres pour travailler à de grands tableaux representans les vues de toutes les 
maisons royales; il a deja fait celles de la plus part des villes de Flandres, avec les 
environs qui sont d’une delicatesse merveilleuse. On travaille à mettre ces beaux des- 
seins en tapisseries, dont il a déjà luy même gravé plusieurs en taille douce. 

Le sieur Baptiste Romain est fameux pour les ouvrages de sculpture; il en fait de 
très beaux que l’on voit à Versailles. 

Les sieurs Ians et Le Febvre font de la haute lisse mêlée d’or et d'argent; ils tra- 
vaillent, sur mes desseins, à l'histoire du Roy, à celle d'Alexandre, aux Actes des 
Apostres, aux Saisons, aux Neufs Muses. Leurs ouvrages sont des chefs d'œuvre au 
dire des admirateurs. 

Les sieurs La Croix et Mousin sont pour la basse lisse, dont ils s’acquittent 
très bien. ; 

Les sieurs Fayette et Balan se font admirer pour les broderies, et les sieurs Ferdi- 


1, Au bas de la première page : A Monsieur Dan, à Paris. 
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nant et Philippes y font des merveilles pour les tables de jaspe, agate et autres 
pierres précieuses. 

Le sieur de Villers travaille aux grands ouvrages d’argenterie, et ce n’est pas sans 
raison que je dis! grands, puisqu'il a fait des cuvettes du pois d’onze cens mars. 

Le sieur du Loin a fait aussy de grands bassins cizelés représentans l’entrevue des 
Roys de France et d’Espagne, les campements de Sa Majesté et plusieurs morceaux 
en relief de l’histoire de son regne. 

Les sieurs Rousselet et Le Clerc, graveurs, font de très belles planches de taille 
douce qui représentent les tableaux du Cabinet du Roy; et le sieur Audran en a gravé 
d’autres sur mes tableaux de l'Histoire d'Alexandre et autres. 

Le sieur de Seve a fait un tableau admirable de l’Académie, où l’on voit tous les 
illustres qui la composent tenant chacun un morceau de leur ouvrage qu'ils pré- 
sentent au Roy. 

Voila, Monsieur, tous les renseignements que je puis vous donner sur les artistes 
attachés a la manufacture royale. 

Je suis, Monsieur, avec respect, 


Vostre très humble et tres obéissant serviteur, 
4 


Cak* LE Brun. 


Ouvrons maintenant le Mercure galant de la même année 1673, et 
nous trouverons une conversation sur les manufactures royales des 
Gobelins, où l’on voit reproduite intégralement et avec quelques addi- 
tions la notice de Le Brun, avec cette différence toutefois que ce n’est 
plus l'artiste qui parle, mais bien l’un des interlocuteurs. D'où il est 
permis de conclure que cette note, qui ne porte point les traces de 
plis comme une lettre envoyée, avait été demandée à Le Brun par un 
des rédacteurs du Mercure qui désirait donner à ses lecteurs des 
détails sur la manufacture des Gobelins. Parmi ces rédacteurs figurait 
peut-être ce Dan, personnage d’ailleurs inconnu, auquel est adressé la 
note en question ? : il était peut-être parent de Pierre Dan, supérieur des 
Mathurins de Fontainebleau, et qui était mort en 1649. 

Revenons maintenant à Nivelon, qui va nous fournir d’autres détails 
sur la manufacture des Gobelins : 


Le soleil, dit-il, symbole des armes de M. Le Brun, concedé à son mérite que l'on 
élevoit tous les ans pour l’honorer dans cette maison, orné sur la tige de l'arbre d’attributs 
répondant à la sienne, dont la hauteur fesoit remarquer cette marque d'honneur de tous 


4. Le mot dis a été oublié. 

2. Au-dessus de la lettre a un petit trait, comme s’il avait voulu corriger et ajouter une h. 

3. Sur la manufacture des Gobelins, voyez la Nolice publiée par M. Lacordaire, la Notice 
historique publiée en 1861, et le curieux rapport intitulé : les Tapisseries et les Tapis des ma- 
nufactures nationales, rapport qui a été publié dans le tome VI de l'Exposition universelle 
de 1851. 
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ceux qui abordent dans cette grande ville du côté de Lyon et d'Orléans, en étoit la 
figure parlante et hiéroglyphique. C’étoit une reconnoissance de tout le corps des chefs 
particuliers de cette maison qu'il recevoit comme une chose présentée à l'honneur du 
prince, bien qu’ils le fissent pour lui, comme étant leur chef. Il y en a eu de gravé de 
M. Leclere qui donne l'intelligence de cette marque d'honneur et comme on lélevoit 


dans ce temps-là. 


Et plus loin : 


Reprenant du plus haut le fil de mon discours au sujet des Gobelins, Sa Majesté a 
honoré deux fois cette maison de sa présence pour voir ces beaux ouvrages, suivi de 
toute sa cour, et M. Colbert, tout chargé qu'il étoit du soin de tant d’affaires d’État, se 
faisoit un plaisir d’y venir souvent y regardant tous les chefs particuliers de cette maison 
et leurs enfants comme autant de plantes qu’il élevoit du gré et des bénéfices de Sa 
Majesté, le tout avec une économie digne d’un ministre qui n’avoit en vue que la gloire 
de son prince et l’augmentation des beaux-arts. 

Cette maison étoit le terme de la curiosité des étrangers qui cherchent ce qui fait 
l’objet de leurs voyages, les princes et les ambassadeurs de toute l’Europe ne sortant 
point de France sans y être venus, et il se peut dire que si on fit voir autrefois à un 
Scythe curieux le philosophe Solon comme renfermant en lui tout ce que la Grèce avoit 
de plus grand et de plus rare en sagesse, on ne manquoit pas de les conduire en cette 
maison où il y avoit tant de beaux travaux. 

On y a vu ce fameux ambassadeur de Moscovie, non-seulement par son rang et son 
caractère, mais renommé par sa valeur, embrasser M. Le Brun en lui faisant expliquer 
ses beaux sentiments et qu’il regardoit en sa personne tout le bonheur de la France, 
comme aussi qu'il estimoit ce règne heureux et au dernier degré de la science, le ciel 
lui ayant donné un homme en qui il avoit versé tant de belles lumières. 

L’ambassadeur d'Ethiopie lui témoigna pareillement sa satisfaction en lui faisant inter- 
préter ses sentiments en cette manière que jusqu'alors il avoit bien conçu et considéré 
les François comme des grands hommes, mais qu'à l'égard de tout ce qu'il voyoit de Jui 
et de sa conduite, qu'il le croyoit de la main d’un ange, ou qu’il falloit que dans un 
homme comme lui il y eût un esprit angélique. Ce sont les propres termes et expres- 
sions dont il se servit. Le Brun voyoit ces ministres étrangers pendant leur séjour à 
Paris, mangeant souvent avec eux, ce qui lui donnoit occasion de faire leurs portraits 
en pastel. 

En un mot, il n’y a pas eu de quelque nation éloignée qui se soient rendus à la 
cour de Louis le Grand qui ne se soit fait un singulier plaisir de voir Le Brun et de 
converser avec lui. Les Algériens, les ambassadeurs de Maroc et les derniers de Siam 
qui lui firent beaucoup d'amitié sans parler de tous ceux de l’Europe en général 
Toutes les nations qui ont vu Paris ont parlé avec estime des Gobelins, et les Fran- 
çois en général ont reconnu que c'étoit le lieu qu’il falloit voir pour admirer jusques 
à quel degré peut monter le génie pour la construction des belles choses. 


Après les Gobelins vient l’orfévrerie royale qui, pendant le cours de 
vingt-cing années, a produit de si magnifiques ouvrages d’aprés les des- 
sins de Le Brun, ouvrages qui ont été fondus en 1688 pour payer les dé- 
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penses de la guerre ‘. Vingt-quatre bassins ronds, de trois pieds de dia- 
mètre, historiés et ciselés, avec le même nombre d’ovales contenant 
l'histoire de Louis XIV et celle des hommes les plus célèbres de cette 
époque. Citons encore les vases qui devaient être placés sur les bassins 
et accompagner les ovales, les brancards pour les supporter, dont les 
branches étaient soutenues par des faunes et des satyres; de grands 
seaux richement décorés d’enfants et de tritons, des masques aux côtés 
des bas-reliefs sur le tour et des feuillages délicats ; vingt-quatre caisses des- 
tinées à recevoir des orangers avec leurs soubassements ; quatre grands 
vases appelés buires, de six pieds de hauteur sans les soubassements; deux 
cuvettes d’une grandeur extraordinaire pour placer entre ces buires; douze 
grands guéridons de six à sept pieds de haut, composés de trois figures de 
casque placées aux côtés du magnifique trône de Louis XIV; quarante- 
huit flambeaux représentant les travaux d’Hercule et les douze mois de 
l’année; deux grandes balustrades qui étaient, l’une dans la chambre de 
parade, et l’autre dans celle de la reine ; deux tables d’un travail exquis, 
des miroirs d’une grandeur extraordinaire, des jeux merveilleux d’inven- 
tion et de forme; quatre canapés, un grand nombre de tabourets et quan- 
tité de cassolettes, de lustres et de girandoles. Parmi les artistes qui ont 
contribué à l’exécution de ces ouvrages admirables, on doit citer Ballin, 
Roussel, Loir le jeune, de Villars et Dutil. Avant la destruction de ces ma- 
gnifiques productions de l’art, Dhumer les fit dessiner, afin de les faire 
graver. 

Dans les commencements de l'établissement de cette maison, il arriva 
un malheur causé par le débordement de la petite rivière de Bièvre, qui 
renversa des maisons et fit périr beaucoup de monde. A la sollicitation de 
Le Brun, le roi fit rétablir ce quartier, situé dans le faubourg Saint-Mar- 
cel, et c’est à cette bonne action que Nivelon attribue l'intervention divine 
qui empêcha ce grand artiste de succomber à un attentat commis contre 
sa vie?. Ayant refusé de consentir au mariage d’une de ses parentes avec 
un particulier qui l'avait demandée, ce dernier tenta de le faire mourir en 
jetant un matin du poison dans la marmite. Le Brun avait l'habitude de 
prendre un bouillon tous les matins; ce jour-là, ne l'ayant pas trouvé 
assez fait, il fut obligé de s’en passer, parce que dans l'intervalle il avait 


1. La relation de la féte de Versailles, en 1668, nous fait connaître une partie des grandes 
pièces qui composaient alors la vaisselle de la couronne. Voyez l'extrait qui en est donné dans 
l'ouvrage de MM. P. Lacroix, Ed. Fournier et F. Seré, Hist. de l’Imprimerie, p. 128. Voyez 
aussi les Curiosités de Vhist. des arts, par P. Lacroix, p. 329. 

2. Voyez, dans l’Abecedario de Mariette, t. II], p. 95, une note où les éditeurs citent un 
passage de la Muse historique de Loret sur cet événement. 
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reçu un exprès du prince de Gonti chez lequel il dina. Madame Le Brun 
et quelques autres personnes furent très gravement malades. Le coupable 
se sauva à Calais, où il fut arrêté en sortant d’une église et au moment 
où il allait s’embarquer pour l'Angleterre. On avait fait graver rapide- 
ment son portrait et on l’avait envoyé partout où on supposait qu'il devait 
passer. On le ramena à Paris, où il fut exécuté malgré les efforts de Le 
Brun qui implora vainement la clémence royale en faveur de ce misé- 
rable, 

L'histoire d'Alexandre a donné lieu à un grand nombre de tableaux qui 
sont dus au pinceau de Le Brun. Celui qui représente la Bataille de Porus 
est resté imparfait, et M. de Villacerf, intendant des batimens, forma le 
projet de le faire achever par le sieur Verdier, élève de Le Brun, dont il 
épousa une des nièces. Ge Verdier en a peint deux en petit d’après le 
dessin de son oncle, mais les désordres de la guerre ont tout arrêté. 
D’autres tableaux étaient restés à l’état d’esquisses, entre autres celui 
d'Alexandre malade, tendant à son médecin une lettre de Parménion qui 
lui donnait avis qu'il devait être empoisonné par le remède qu'il allait 
prendre. 

En reconnaissance du zèle et de l'application de Le Brun, Louis XIV 
lui fit présent de son portrait renfermé dans un ovale de gros diamants, 
que Colbert fut chargé de lui remettre au moment où le roi partait pour 
la guerre de Flandre. Il lui avait déjà donné en plusieurs fois une somme 
de quatre mille pistoles. 

Pendant qu'il faisait le siége de Cambrai, le roi manda auprès de lui 
Le Nôtre et Van der Meulen. Le prince de Condé les voyant arriver leur 
fit donner un logement chez lui; le roi, le lendemain, les fit entrer dans 
sa tente et s’entretint avec eux très-familièrement. Le Brun se trouvait de 
la partie; Louis XIV le mena dans un petit réduit qui lui servait de 
cabinet pour écrire et lui dit : « Voyez, monsieur Le Brun, lorsque la 
fumée m’incommode, je prends l’air par cette petite fenêtre. » Paroles 
que Nivelon tenait de la bouche de l'artiste lui-même. Ils montèrent 
ensuite à cheval avec le roi, qui leur fit voir le tour de la place, leur 
montra l'effet d’une mine nouvellement inventée et nommée carcasse, et 
la garnison sortant de la citadelle. Puis avec une escorte qui leur fut 
donnée, ils allérent visiter Bouchain, Condé et Valenciennes, où on leur fit 
de brillantes réceptions; la même escorte les ramena jusqu’à la frontière 
pour leur retour à Paris. 

A propos du tableau représentant les Pères aux limbes, et qui avait été 


fait dans la chapelle du château de Sceaux pour Colbert, Nivelon raconte 
l’anecdote suivante : 
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Cette illustre Sapho du temps, Mademoiselle de Saint-André a fait un poëme sur 
cet ouvrage, qui surprit M. Colbert et particulièrement M. Le Brun qui n’en avoit rien 
su, l'ayant composé sur un simple mémoire afin de les surprendre tous deux, M. Le 
Brun trouvant un matin ce grand ministre qui en faisoit la lecture seul en déjeunant à 
Sceaux. 


Nous devons citer ici une pièce très-curieuse que possède M. Chambry : 
c'est le dessin original représentant le mausolée du maréchal de Turenne. 
Le Brun s'était chargé de la composition et de la conduite de cet ouvrage 
que le cardinal de Bouillon fit exécuter par Baptiste Tuby et Gaspard 
Mory. Le monument et les restes du maréchal eurent les honneurs de 
l’admission dans les tombeaux de Saint-Denis; mais dans les exhumations 
qui eurent lieu en 1793, ils subirent le sort commun. Quelques années 
après, c'est-à-dire en 1796, le tombeau de Turenne, qui avait été con- 
servé intact, fut démoli et transporté aux Petits-Augustins, au faubourg 
Saint-Germain, à Paris. On a lieu d’être surpris de ne point trouver la 
représentation de ce monument dans le Musée des monuments francais 
d'Albert Lenoir. Quant à Claude Nivelon, il donne une description très- 
détaillée de ce mausolée, quia été gravé par CG. Simonneau. 

Les chapitres de l'ouvrage de Nivelon consacrés aux ouvrages de Vaux 
pour Fouquet, de Versailles et de Marly, contiennent des détails très- 
circonstanciés ; nous avons cru devoir les passer sous silence, parce que 
ces travaux ont été décrits ailleurs plus ou moins exactement. Nous 
aurions craint d'ailleurs d’allonger cet article outre mesure. L'espace 
nous manque également pour parler des observations de Le Brun sur les 
pyramides, et du tombeau du marquis de Vaubrun exécuté par Coysevox 
et Collignon, de la pyramide du Louvre, des fontaines de Ghâtillon et des 
nombreuses thèses dessinées par Le Brun, ouvrages sur lesquels Nivelon 
donne des détails très-curieux. Nous terminerons par quelques mots sur 
la mort de ce grand artiste. 

Pendant qu'il travaillait à une Cène, tableau qui est resté imparfait, 
il tomba malade dans sa maison de Montmorency; on le ramena à Paris, 
où il mourut le dimanche 12 février, sur les deux heures de l'après-midi. 
Il laissa deux neveux, enfants de son frère aîné; il institua pour son 
légataire universel l’ainé, nommé Charles de son nom, qui était alors 
auditeur à la chambre des comptes et qui avait épousé l’aînée des filles 
de Quinault. 

Le Brun était bien fait de sa personne, comme on peut le voir dans 
le portrait peint par Largillières. On cite aussi un buste de marbre par 
Coysevox, une belle médaille que Cheron fit à son retour de Rome, et une 
autre de Rosier, en acier, sur le revers de laquelle l'artiste a représenté 
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la Nature assise sur un cube, arrosant d’une main avec son lait des attri- 
buts placés au-dessous, et de l’autre tenant un manteau d’où semble 
s'élever un soleil qui remonte à un triangle de flamme placé au-dessus. 
Ce vers de Santeuil en donne l'explication allégorique : 


Petit originem ignis meus. 


Le buste de Le Brun a été gravé par Edelinck; sur le corps du galbe, 
on lit ces vers de Quinault : 


Au siècle de Louis, l’heureux sort le fit naître: 

I] lui falloit un peintre, il te falloit un maitre 

Qui fournit à ton art plus d’un noble dessin. 

Par toi nous triomphons d'Athènes et de Rome : 

ll n’est que toi, Le Brun, pour peindre un si grand homme. 
Comme il n’est que Louis pour occuper ta main. 


P. S. Dans un dernier article, je comptais parler du Traité des Pas- 
sions de Le Brun, dont on trouve une copie dans le manuscrit de la Biblio- 
thèque impériale, présentant de nombreuses différences avec l’imprimé, 
ainsi que des Conférences ; mais, étant obligé de partir pour l'Orient, je 
laisse ce soin à ceux qui se chargeront de publier l'ouvrage de Nivelon. 


E. MILLER. 


GRAMMAIRE 


DiS RES DCE D'ES SIN 


ARCHITECTURE, SCULPTURE, PEINTURE ! 


LIVRE PREMIER 
ARCHITECTURE 


(SUITE DE LA PROPOSITION xxv.) 


STYLE BYZANTIN. — A l’époque où le christianisme sortit des cata- 
combes pour célébrer ses mystères au grand jour, une évolution dut 
s opérer dans l’architecture, car c’est le privilége de ce bel art de corres- 
pondre par une face nouvelle à tous les changements de croyances. 

La conjoncture la plus favorable à l’invention d’un nouveau style fut 
la translation de l'empire romain à Byzance. Le triomphe du christia- 
nisme, monté sur le trône avec Constantin, se trouva de la sorte coïnci- 
der avec l’événement qui transportait le siége de la souveraineté univer- 
selle dans une ville orientale et hellénique, et qui allait faire de l'empire 
romain un empire grec. Bien que dégénérés, les descendants des Ictinus, 
des Callicrate, des Mnésiclès, purent alors ressaisir le sceptre de l’archi- 
tecture et montrer comment ils savaient développer un principe inconnu 
à leurs aïeux, en déduire des conséquences neuves, en tirer un autre art, 
ou du moins un art réformé, rajeuni. 

Poser une plate-bande sur un arc, faire de la colonne un contre-fort 


111 est nécessaire, pour l'intelligence de ce travail, de se reporter aux fragments du 
même ouvrage déjà publiés dans la Gazette des Beaux-Arts des 1° avril, 1° mai, 
15 juin, 45 août 1860; 4° août et 1° décembre 1861; 1° février, 1 mars, 4° juin, 
Aer août 1862; 4er février, 4e mars, 4° avril, 1% mai et 1er juillet 1863. 
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“ 


surmonté d’un entablement, se servir des ordres comme d’une décoration 
d'emprunt, les superposer l’un à l’autre en répétant à chaque étage des 
corniches, et entasser ainsi trois ou quatre édifices différents dans un seul 
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ARCADES SUR COLONNES. 


et même édifice..., c’ étaient la des hérésies qui devaient choquer le gout 
excellent des Grecs. Aussi, dès qu'ils eurent à manier le système de l’arc, 
ils brisèrent le carré dans lequel les Romains l'avaient inscrit, et la co- 
lonne, rendue à son véritable rôle, redevint un support. Au lieu de monter 
jusqu’à la hauteur d’un entablement déplacé, qui d’ailleurs était supporté 
par are et par le pied-droit, la colonne prit la place du pied-droit, et 
son chapiteau fut une imposte qui recut la retombée de l'arc. 

Déjà cette innovation s'était produite, sous le règne de Dioclétien, 
dans le palais que cet empereur avait bâti à Spalatro, en Dalmatie; mais 
il y a toute apparence que ce furent des Grecs qui eurent l’idée de cette 
réforme, car les Romains, qui employaient toujours des artistes grecs à 
Rome, durent, à plus forte raison, les employer dans un pays aussi voisin 
de la Grèce que l'était la Dalmatie. Les Grecs de Byzance se souvinrent 
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que leurs ancêtres avaient aussi engagé des colonnes dans le temple 
d'Érechthée, à Athènes, dans la basilique des Géants, à Agrigente ; mais 
les architectes de la grande époque avaient en pareil cas considéré et traité 
le mur comme une clôture, et non pas comme un support. La colonne, chez 
eux, avait donc toujours rempli sa fonction principale, qui était de porter 
Ventablement. Les Byzantins comprirent à merveille combien il était 
inconvenant d’assigner à la colonne un rôle additionnel et accessoire : 
c'était changer un maître illustre en un serviteur obscur. 

Cependant, l’arcade sur colonnes présentait un défaut : lorsque deux 
arcades sont portées par un pilier cylindrique, leur base commune est un 
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(Saint-Vital de Ravenne.) 


carré qui repose sur un support rond; il en résulte que les quatre angles 
du carré faisant saillie sur le nu de la colonne paraissent sans appui au- 
dessous du tailloir et forment, comme l’on dit en architecture, un porte- 
a-faux. Si le spectateur est placé dans la diagonale, ce porte-à-faux 
devient choquant parce qu’il est alors de toute la différence qui existe 
entre le rayon du cercle inscrit dans le carré et la diagonale de ce carré. 
Pour corriger ce défaut, les Byzantins changèrent la forme du chapiteau, 
et ils lui en donnèrent une qui semblait reporter vers le centre la charge 
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des sommiers. La corbeille du chapiteau corinthien fut ébranchée, et, au 
lieu de s’évaser comme le calice d’une fleur, elle affecta la forme cubique 
d’une pyramide tronquée, renversée sur la pointe et reliée par une légère 
courbure à l’astragale de la colonne. Au lieu de se creuser, les arêtes de 
cette pyramide se gonflèrent, de sorte qu’elle prit de l'épaisseur et de la 
force justement là où elle se trouvait évidée, affamée par la sculpture des 
acanthes. Des feuillages délicats v furent ciselés, mais d’un relief discret 
qui n’ôtait rien au volume du chapiteau, et, de plus, le tailloir ne fit pas 
la moindre saillie sur les sommiers de l’arcade, comme on le voit dans 
les chapiteaux de Sainte-Sophie à Constantinople. De cette manière, le 
porte-à-faux devint insensible; l'élégance corinthienne fit place à une 
beauté moins gracieuse, mais dont la pesanteur était un calcul d’harmo- 
nie entre le support et la chose supportée. Quelquefois, par exemple à 
Saint-Vital de Ravenne, les Byzantins poserent sur le chapiteau un second 
tailloir diminué par en bas, comme pour ménager une double transition 
entre la rondeur de la colonne et le carré que dessinait la naissance des 
deux arcs. 

Et, maintenant, pour éviter que les archivoltes qui encadraient les 
deux arcs ne vinssent à se pénétrer et à se confondre au-dessus du tail- 
loir, on leur donna beaucoup moins de largeur que n’en avaient les archi- 
voltes romaines retombant sur un pilier quadrangulaire. La décoration se 
construisait ainsi d'elle-même, ou, si l’on veut, la construction engen- 
drait et prononçait elle-même sa décoration. 


Mais le trait dominant de l’architecture byzantine, c’est-à-dire du 
système des voûtes manié par les Grecs, fut la coupole sur pendentifs, 
dont la structure va être expliquée au lecteur. 


Les religions qui commencent se plaisent aux symboles. Aussi voyons- 
nous le christianisme imprimer tout d’abord des formes symboliques à 
architecture qui allait exprimer ses mystères et ses croyances. Les pre- 
miers temples chrétiens en Orient sont polygones ou circulaires et cou- 
verts d’un dôme. Cette forme, employée à Jérusalem dans l’église de 
l’Ascension, bâtie par sainte Hélène, était regardée comme l'emblème du 
triomphe de Jésus-Christ s'élevant dans la voûte du ciel. Bientôt, pour 
réunir la foule nombreuse des fidèles, on fit de l’espace couvert par le 
dôme le centre d'une croix dont les quatre branches sont égales, et qu’on 
appelle une croix grecque. Gette croix était formée par la combinaison de 
quatre gamma (T, yay.u.x), et comme la troisième lettre de l’alphabet grec 
exprime le nombre trois, on donnait à la figure ainsi composée le nom de 
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gammada (yau.y2dx), qui signifiait la trinité. Le dôme et la croix grecque 
étaient donc les deux caractères symboliques de l'architecture chrétienne 
en Orient. 


GAMMADA OU CROIX GRECQUE. 


Mais comment réunir ces deux images, celle du triomphe et celle de 
la trinité? Comment élever un dôme au centre d’une croix, c’est-à-dire 
sur un carré, en laissant libres les quatre branches de la croix? C'était là 
un problème dont la seule pensée dut paraître hardie jusqu'à la témérité, 
d'autant plus hardie qu’on voulait donner un immense développement à 
cette coupole centrale. Les Romains, dans leurs magnifiques rotondes, 
telles que le Panthéon d’Agrippa, avaient élevé des coupoles portant de 
fond, ce qui veut dire s’élevant d’aplomb sur leurs fondements et appuyées 
directement sur le sol. Ces coupoles étaient tantôt soutenues par un gros 
mur cylindrique, tantôt assises sur huit ou dix piliers dessinant un poly- 
gone régulier qu'il était facile de ramener au cercle; quelquefois elles 
portaient sur une colonnade circulaire, comme la coupole de l’église du 
Saint-Sépulcre, à Jérusalem. La difficulté consistait à ouvrir largement le 
mur cylindrique qui fermait l'édifice ou à supprimer la colonnade qui 
encombrait l'intérieur, pour faire porter la coupole sur quatre piliers pla- 
cés aux angles du carré. Les Byzantins trouvèrent la solution du pro- 
blème. Les quatre piliers furent réunis par quatre grands arcs qui lais- 
serent libres les quatre branches de la croix, et chacun des piliers présenta 
la figure d’un panache triangulaire, c’est-à-dire qu'il se termina par une 
portion de voûte sphérique ayant pour but de boucher, en haut, les quatre 
angles, et de ramener ainsi à la forme circulaire ce qui, en bas, dessinait 
un carré. Ges panaches ont reçu le nom énergique de pendentifs. Ils 
semblent, en effet, pendre sur le vide lorsqu'on les voit se projeter dans 
l’espace suivant une ligne concave, et, partis des quatre coins du carré, 
former un grand cercle horizontal, qui est la base de la coupole. La plus 
illustre des coupoles à pendentifs est celle de Sainte-Sophie, bâtie à Gon- 
stantinople par Justinien et achevée en 537. Là, pour plus de hardiesse, 
la coupole fut surbaissée (elle a 15 mètres de hauteur sur un diamètre 
de 36). Formée par une courbe qui, au lieu d’être en plein cintre, res- 
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semble à une demi-ellipse, la calotte de Sainte-Sophie peut être vue dès 
l'entrée de l’église, avantage que n’ont point les coupoles surhaussces ou 
élevées sur des tambours, comme Saint-Pierre de Rome. Enfin, par une 
disposition inconnue de l'antiquité romaine, la coupole de Sainte-Sophie 
fut éclairée par un grand nombre de fenêtres ouvertes à sa base, c’est- 
à-dire sur son grand cercle horizontal, et produisant un effet tout con- 
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traire à celui qu’on éprouve sous la voûte du Panthéon de Rome, percée, 
au sommet, d’un œil unique. « En multipliant à l'infini ces fenêtres dans 
la base de la grande coupole et des demi-coupoles qui l’accompagnent, 
les Grecs de Byzance, dit M. Albert Lenoir (Architecture monastique), 
obtinrent un effet nouveau. Ces ouvertures de forme allongée, séparées 
par des trumeaux étroits, produisent une ligne lumineuse vaguement 
interrompue dans l’espace par de minces parties, de sorte que la calotte 
sphérique semble s’isoler du reste de l'édifice. » Nous avons pu vérifier 
nous-même, à Sainte-Sophie de Constantinople, l'effet magique de cette 
coupole qui, par un tel jeu de lumière, paraît vraiment suspendue dans 
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les airs. Placé dans une tribune haute, nous mesurions du regard l'im- 
mensité des espaces couverts et l'immense volume d’air respirable laissé 
aux multitudes, et les quatre fleuves de lumière qui remplissent les 
quatre bras de la croix, et le cercle lumineux qui couronne comme une 
auréole le lieu très-saint de ce monument dédié à la sagesse divine par 
l'intelligence humaine. A l’imposante gravité du dôme qui couvre le Pan- 
théon romain, l'esprit grec a substitué ici une audace brillante et ce goût 
da merveilleux qui a toujours caractérisé le génie de l'Orient. 


~*~ 
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EXPLICATION DU SYSTÈME DES COUPOLES, SELON GARBETT rs 


(Coupole de Sainte - Sophie, à Constantinople.) 


« Pour bien comprendre le systeme des coupoles sur pendentifs, dit 
Garbett (Rudimentary Treatise), il faut partir de ces deux principes géo- 
métriques : toute section de la sphère par un plan est un cercle,— toute 
intersection de deux sphères est une courbe qui peut être contenue dans 
un plan, et conséquemment un cercle. 

« Supposons une coupole hémisphérique dont la base circonscrit un 
plan carré. Si les côtés du plan s’élevent verticalement jusqu’à la ren- 
contre de la surface hémisphérique, la ligne de rencontre sera, dans tous 
les cas, un demi-cercle, un arc plein cintre. Or, chacun de ces arcs peut 
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rester ouvert, c'est-à-dire que les portions de la coupole ainsi tranchée 
peuvent être supprimées sans qu'on ait besoin de leur substituer un mur 
qui boucherait les branches de la croix; mais cela n’est possible qu'à une 
condition : c’est qu’une autre voûte viendra s'appliquer contre cet arc 
plein cintre pour remplacer l'appui des parties qu’on aura retranchées... 
En effet, une coupole sur pendentifs exerce deux genres de pressions : une 
pression de haut en bas qui se distribue sur les quatre angles du carré, 
et une poussée extérieure (outward) qui s'exerce sur les côtés. Quoi- 
qu’elle porte sur les quatre pendentifs seulement, elle s'appuie contre des 
points innombrables, savoir : contre tout le demi-cercle de chacun des 
grands arcs. » Voilà pourquoi les architectes de Sainte-Sophie ont appuyé 
leur coupole par quatre voûtes, dont deux sont en demi-coupoles. Il en 
résulte que la pluralité des coupoles est une conséquence naturelle de 
l'architecture byzantine, puisque la coupole sur pendentifs ne peut exis- 
ter sans s'appuyer contre les quatre voûtes qui surmontent les quatre bras 
de la croix, et que ces quatre voûtes, si on les fait en coupoles ou demi- 
coupoles, sont plus faciles à exécuter que des voûtes d’aréte et moins 
dangereuses que des voûtes en berceau. 

On le voit, toutes les surfaces rectilignes et rectangulaires du temple 
athénien deviennent, chez les Grecs de Byzance, des surfaces circulaires 
et curvilignes, concaves au dedans, convexes au dehors. Et cette con- 
yexité extérieure des coupoles est un trait dominant dans l'architecture 
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COUPOLE EXTRADOSSÉE. COUPOLE NON EXTRADOSSÉE. 


byzantine. Pour éviter les charpentes, les Byzantins posèrent directement 
les tuiles ou les plombs des couvertures sur l’extrados des voûtes, qui se 
trouva ainsi accusé à l'extérieur par des lignes courbes; et lorsque les 
voûtes aboutissaient à la facade, les frontons, au lieu de dessiner un 
triangle, décrivaient un cintre. Mais un pareil système, on le comprend, 
ne saurait convenir à tous les climats. Sous le ciel d'Orient, les voûtes 
extradossées produisant des toitures convexes peuvent braver les intem- 
péries; mais lorsqu'on bâtit des voûtes dans les régions de l'Occident et 
du Nord, l'écoulement des eaux pluviales demande à l'extérieur des cou- 
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vertures à pentes droites qui amènent sur Jes facades des frontons trian- 
gulaires. Déjà les monuments byzantins de l’Attique présentent cette con- 
cession forcée à la température. Nous avons remarqué particulièrement 
à Athènes, sur les façades de la Kapnicaréa et de la charmante église du 
Catholicon, et à Daphni, sur la route d’Éleusis, dans l’admirable église 
du monastère que nous avons visitée, et qui est bâtie à l'endroit même où 
la fable antique métamorphosa Daphné. 


Ainsi, sans tenir compte des exceptions, les caractères dominants de 
architecture byzantine sont : 

L’arcade sur colonnes, le chapiteau cubique aux arêtes renflées, le 
plan en croix grecque, la coupole sur pendentifs, la pluralité des coupoles 
dans le même édifice, l’extradossement des voûtes. 

A ces grands caractères il faut ajouter une innovation pleine de 
grace, les arcades géminées. En divisant par une colonnette une fenêtre 


ARCADE GÉMINÉE. FENÊTRE TRILOBÉE. 


dont les deux baies se terminent en cintre, on donne aux deux petits arcs 
une retombée commune sur la colonnette, et on les encadre l’un et l’autre 
dans une commune archivolte, dont le tympan est ordinairement percé 
d’un œil-de-bœuf, ou orné d’un troisième arc. Parfois la fenêtre se divise 
en trois arcs, ou lobes, portés sur deux colonnettes; ou bien l'arc du 
milieu, seul complet, domine deux ouvertures plus basses en quart de 
cercle, qui sont séparées de la baie centrale par des montants de pierre. 
Les églises de Constantinople et celles d'Athènes présentent les plus 
charmants exemples de fenêtres géminées, trilobées ou découpées en trèfle. 

Quant à l’ornementation byzantine, elle s'inspire des arts de l’Orient, 
tels que la damasquinure, l’orfévrerie, la tisseranderie de soie et d’or, la 
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fabrication des tapis. On y voit des perles, des galons, des broderies, des 
feuillages fantastiques, de merveilleux entrelacs, et l'on y trouve un goût 
prononcé pour les mosaïques, les dorures, les incrustations de métaux. 


STYLE ROMAN. — Pendant que les chrétiens grecs renouvellent à 
Byzance l'architecture, les chrétiens de Rome, animés d’un autre esprit, 
d’un esprit plus prudent et plus pratique, s'installent dans les édifices 
paiens. Au lieu de rompre avec le polythéisme par l'invention d’un nou- 
veau style, ils viennent sans bruit s'asseoir à sa place, cherchant à greffer 
sur l’ancien monde un monde nouveau. Adorer le Christ dans les temples 
de Jupiter, consacrer à la Vierge les sanctuaires dédiés à Junon, à Minerve, 
ceut été au commencement brusquer les transitions et blesser le senti- 
ment des fidèles. L'Église préfère donc s'emparer des basiliques, parce 
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BASILIQUE ANTIQUE. BASILIQUE CHRÉTIENNE. 


que, étant plus spacieuses que les temples, elles ne sont pas souillées par 
Vadoration des faux dieux. 

«Les basiliques, dit M. de Caumont (Cours d’antiquités monumentales), 
servaient à la fois de tribunaux et de bourses de commerce; on s’y réu- 
nissait pour parler d’affaires. Quelques-unes pouvaient aussi contenir des 
étalages de marchandises, comme nos halles ou nos bazars. A l'extérieur, 
elles se distinguaient par une grande simplicité; les murs, percés de 
fenêtres semi-circulaires, n'étaient décorés ni de colonnes ni de sculp- 
tures. A l'intérieur, deux rangs parallèles de colonnes ou de pilastres 
divisaient l'édifice en trois parties inégales dans le sens de la longueur. 
La galerie centrale était la plus large et la plus élevée; elle était occupée 
en partie par les marchands, les avocats, les plaideurs, en partie par le 
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peuple... A l’extrémité des trois galeries, il y avait un espace peu profond 
qui, comme dans nos tribunaux actuels, était réservé exclusivement aux 
avocats, aux grefliers et autres officiers de justice, et qui se terminait par 
un enfoncement semi-circulaire placé vis-à-vis de la galerie centrale. 
C'était au milieu de cet hémicycle que s’asseyait le président ou premier 
Juge, ayant a ses côtés les juges assesseurs. » 

Tels sont les édifices que le christianisme occidental transforme en 
églises et va prendre désormais pour modèles de ses monuments reli- 
gieux. L’évéque, assisté de ses prêtres, se place au fond de l'hémicycle 
qui avait été le tribunal, et qui maintenant s’appelle tribune ; et, comme cet 
hémicycle est votité, d’autres lui donnent le nom d’apside (ou abside) qui, 
en grec, signifie votite, et qui a prévalu. L’espace réservé aux officiers de 
justice est occupé par les chantres, et s’appellera le chœur. L’autel est 
dressé en avant de l’abside; à droite et à gauche du chœur sont ménagées 
deux petites chaires, des ambons, dans lesquelles on lira l’épître et l’évan- 
gile. Les fidèles sont rangés dans les galeries latérales, les hommes à 
droite, les femmes à gauche, et ces deux côtés de la nef centrale, moins 
élevés qu’elle, sont ses bas côtés. Quant à la haute nef, elle est destinée 
aux ordres mineurs et aux catéchumènes qui viennent écouter les instruc- 
tions pastorales, mais qui n’ont pas encore le droit d’assister à la célébra- 
tion des mystères. Pour ne pas les exposer aux injures de lair, à la porte 
de l’église, on y bâtira un avant-portique, un porche, atrium, qui cor- 
respond au pronaos des temples antiques, et au vestibule qui, dans les 
églises byzantines, s’appelle narthex. Bientôt, le goût du symbolisme 
inspire l’idée touchante de donner à l’église la forme d’une croix allon- 
gée, qui doit rappeler non plus la trinité, comme la croix grecque, 
mais l’image du Dieu expirant et l'instrument du supplice. L'architecte 
ajoute alors aux trois nefs une nef transversale qui les sépare du sanc- 
tuaire, et cette nef forme les deux bras de la croix, les transsepts. 
Cependant, des jeunes filles ont voulu se retirer du monde et se vouer a 
la prière. On assigne à ces vierges pudiques une place à part qui est pour 
elles comme un cloître au sein de l’église. On les fait monter dans une 
galerie étroite qui règne au-dessus des bas côtés, galerie obscure d’abord, 
plus tard éclairée, qui ouvre sur la nef centrale par deux ou trois petites 
arcades à chaque travée, et quis appellera le #r2/orium..…. Voila comment 
le christianisme occidental transforma les basiliques en églises, et, tout 
en conservant le plan primitif, le développa en croix latine. 

Le plan en croix latine est donc une première distinction à établir 
entre l'architecture byzantine et le style occidental. Mais tandis que les 
Byzantins élèvent leurs coupoles sur pendentifs, les architectes de l’Oc- 
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cident couvrent encore en charpente les nefs de leurs églises. Pourquoi? 
Parce que, dans les premiers temps du moyen âge, l'art de voûter s’est 
perdu en Occident avec les autres arts; et, pour en comprendre la déca- 
dence, la désuétude, il faut se rappeler quel voile de ténèbres s'étend du 
ve au x° siècle sur l'Italie épuisée et couverte de ruines, sur la Germanie 
et les Gaules encore barbares. Trois fois dans cet intervalle, l’art de 
Byzance fait invasion sur le sol romain et y apporte ses conceptions bril- 
lantes, son architecture rajeunie. Au vi’ siècle, il arrive à la suite de Béli- 
saire, et c’est le génie grec qui bâtit Saint-Vital de Ravenne; au 
vi’ siècle, il se répand sur l'Italie comme un fleuve qui roule des pail- 
lettes d’or; mais cette alluvion ne féconde que la sculpture et l’ornemen- 
tation architectonique. Au x° siècle, l'architecture byzantine, après avoir 
élevé Saint-Marc de Venise, pénètre en France, bâtit Saint-Front de Péri- 
gueux, et bientôt toutes ces églises à coupoles du Périgord, de l’Angou- 
mois et de la Saintonge, qui ont été si bien décrites et mises en lumière 
par M. de Verneilh (De l'Architecture byzantine en France). Mais rien ne 
germe, ou du moins rien ne fleurit en Occident jusqu'à l’an mil, année 
fatale que les peuples épouvantés attendent comme la fin du monde. C’est 
donc seulement au x1° siècle que l'architecture occidentale s’éveille d’un 
si long assoupissement, s’apercoit de son ignorance, cherche, tatonne, 
et, s’instruisant par ses fautes, prend une physionomie et se crée un 
style, le style qu'on appelle en Italie lombard, en Angleterre saxon, en 
France roman. 


4. M. Vitet a vivement critiqué, dans le Journal des Savants, ce qu'il y a dim- 
propre dans ces dénominations diverses, particulièrement dans le mot roman, qui 
implique une assimilation de larchitecture romane à la langue romane, alors que les 
principes de formation ne sont pas entièrement les mémes. Si l’une et l’autre ont une 
origine romaine, la première a été transformée par un élément exotique, oriental, la 
seconde par un élément indigène, l'élément celtique. Aux arguments développés par 
M. Vitet,— ils ont été combattus par M. Léonce Reynaud, — on peut ajouter que le mot 
romane, appliqué à la langue latine dégénérée, implique une idée de corruption qui 
n’est pas également juste à l'égard de l'architecture, puisque les artistes romans ont heu- 
reusement innové dans le système de l’are, soit en le faisant porter directement sur les 
colonnes et en supprimant ainsi un membre inutile et un inconvenant emploi des ordres 
grecs, soit en asseyant leurs arcades sur des pieds-droits flanqués de colonnes enga- 
gées, mais de colonnes ayant une fonction de support, et s’élançant jusqu'à la nais- 
sance des voûtes pour en recevoir les nervures... — Est-ce à dire qu’il faille remplacer 
le mot roman? I nous semble que non. Ce mot est aujourd’hui accepté par tant d’ar- 
chéologues, consacré par tant de livres, qu'on ne pourrait le changer sans porter le 
trouble dans l'esprit des lecteurs. Il y a donc moins d’inconvénient à le conserver (sous 
bénéfice d'inventaire) qu’il n’y aurait à en proposer un autre. 
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Cherchons maintenant quels sont les traits distinctifs de ce nouveau 
style, c'est-à-dire de l'architecture occidentale des xr° et xu1° siècles. 


Les premières églises romanes, étant couvertes en charpente comme 
les basiliques romaines, avaient été en partie détruites par l'incendie ou 
par le dépérissement des toitures. On songea donc à les voûter, tout en 
les surmontant d’un toit à deux pentes, nécessaire à l'écoulement des 
eaux. C'était un véritable problème pour des architectes qui ne conser- 
vaient qu'une lueur des traditions antiques. Au commencement, ils 
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CONTRE-FORTS ROMANS. 


élèvent des voûtes en berceau et les soutiennent en donnant une forte 
épaisseur aux murs longitudinaux et en remplaçant les colonnes par des 
piliers ; mais les piliers et les murs sont insuflisants pour résister aux 
poussées : l’édifice menace ruine ou s'écroule. On substitue alors aux 
voûtes en berceau des voûtes d’aréte qui distribuent leurs poussées sur 
certains points seulement ; l’on établit sur ces points des piles massives, 
et, comme ces précautions peuvent être insuffisantes, on projette à l’ex- 
térieur des contre-forts adossés à chaque pile, mais peu saillants encore 
et diminuant de saillie par un talus régulier à mesure qu'ils s'élèvent. 
L’apparence du contre-fort, voilà donc une seconde distinction à faire 
entre le style roman et l'architecture byzantine. Dans l’art byzantin, le 
mur n’est qu'une cloison; toute la structure consiste en un système de 
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coupoles et de voûtes qui se contre-butent mutuellement, et dans le 
surcroit de force donné aux piliers. Le contre-fort est donc intérieur et 
latent. Dans l’art roman, au contraire, il est extérieur et visible. 

Cependant, la colonne a repris son rôle de support, en Occident 
comme en Orient. C’est très-rarement qu’on l’adosse aux murailles à titre 
de contre-fort. Qu’elle soit isolée ou engagée dans un pied-droit, elle est 
un point d'appui qui part du sol et monte sans interruption jusqu'à la 
naissance des voûtes ou des arcs. Mais dès que l'édifice est voûté, les 
supports ayant à porter un plus lourd fardeau seraient ou paraitraient 
faibles, s'ils étaient toujours de simples colonnes isolées : on juge pru- 
dent de les remplacer par des pieds-droits massifs qui, souvent, alterne- 
ront avec les supports cylindriques. Sur les quatre faces de ces pieds- 
droits, on engage quatre colonnes : deux sur les côtés, pour recevoir les 
arcades parallèles à la nef; une par derrière, pour recevoir l’arc-doubleau 
de la petite voûte qui couvre les bas côtés (c’est-à-dire la principale ner- 
vure, celle qui va d’un pilier à l’autre, perpendiculairement à l'axe de la 
nef); une enfin sur la face de devant, pour porter l’arc-doubleau de la 
grande voûte qui couvre la nef centrale. Ainsi engagée dans le pied-droit 
et dans la muraille, cette colonne établit une solidarité sensible entre les 
parties hautes et les parties basses. Lui donner un diamètre proportionné 
à son élévation serait impossible, car il faudrait élargir démesurément le 
pied-droit aux dépens des arcades de la nef, et augmenter ainsi énormé- 
ment et inutilement le plein aux dépens du vide. La colonne de face sera 
donc élancée, allongée, et au besoin son ascension verticale conduira 
l'œil d’un seul trait aux voûtes de la nef. Ici encore, l’art antique est 
transformé. Au lieu d’altérer les proportions des Grecs, à l'exemple des 
Romains, les artistes de l’époque romane s’affranchissent complétement 
de ces proportions, ce qui vaut mieux que de les altérer. Alors l’intérieur 
du monument change de physionomie comme l'extérieur. Au dehors, les 
contre-forts commencent à s’accuser : au dedans, les verticales se déve- 
loppent déjà et se prononcent. 

Toutefois, cet élancement n’est sensible que dans la colonne engagée. 
Lorsqu'elle est isolée au rez-de-chaussée de la nef, la colonne romane 
est toujours épaisse et courte comme celle du dorique primitif de Corinthe 
ou de Poestum; mais il est clair qu'en renonçant aux ordres grecs, l’ar- 
chitecte roman a pu varier à l'infini les proportions de sa colonne, la faire 
trapue ou svelte, délicate ou énorme, suivant les besoins de sa construc- 
tion. Remplit-elle l'office d'un pilier; il la veut simple et il s’abstient d’en 
enjoliver le fût, qui demeure lisse. Est-elle, au contraire, employée en 
petit ou dans une intention décorative; il se permet alors de canneler le 
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fut, de le rubaner, d'y creuser des striures en spirale, d'y fouiller des 
rudentures, des gaufrures, des nattes, des chevrons, des damiers, des 
losanges, des zigzags, des fleurons détachés, ou de ces écailles superpo- 
sées qu'on appelle #mbrications. Quant à la forme du fût, elle est cylin- 
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drique, de sorte qu'ayant le même diamètre de haut en bas, il ne présente, 
il est vrai, ni l'élégance de la diminution, ni le galbe du renflement, 
mais il peut s’allonger au gré de l'artiste. 

En visitant les églises de village bâties dans le style roman, on y ren- 
contre quelquefois des colonnes engagées qui n’ont point de base et dont 
le fût, s’arrêtant à hauteur d'homme au-dessus du pavé, repose sur une 
console ou sur une simple retraite du tambour inférieur. Quand la petite 
nef est pleine de monde, on comprend que cette brusque interruption de 
la colonne n’est pas une pure fantaisie, car on voit des fidèles se presser 
contre le pilier, sous la colonne sans base, qui s'est rompue tout exprès 
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pour faire place à un membre vivant de l’église... Mais, en dehors de ces 
exceptions, le fût de la colonne romane a toujours une base qui porte un 
détail caractéristique : c’est une griffe ou une feuille recourbée aux quatre 
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angles de la plinthe. Pourquoi cette griffe? Pour adoucir les arêtes cou- 
pantes que formerait la plinthe à une hauteur où ces arêtes pourraient 
blesser les prêtres ou les fidèles qui passent, car la plinthe, sous les 
colonnes à fortes proportions, s'élève précisément à la hauteur des hanches 
de l’homme ou de son coude. Aussi n’a-t-on pris cette précaution déli- 
cate, masquée sous un ornement, que pour les grosses colonnes du rez-de- 
chaussée; celles qui sont placées dans les étages supérieurs, hors de la 
circulation, conservent leurs plinthes sans griffes. Que si les angles de la 
plinthe sont abattus de facon à changer le carré en octogone, la griffe 
n'étant plus motivée doit disparaître, et disparaît en effet au xu1° siècle, 
quand le style roman est vaincu par le style ogival, et que les plinthes 
deviennent polygones. 


Résolu ou involontaire, l'oubli des ordres grecs devait amener la trans- 
formation du chapiteau, qui en est l'indication la plus éloquente. Aux - 
traditions dorique, ionique et corinthienne, succèdent une liberté absolue, 
une variété sans fin. Le chapiteau roman se gonfle en une demi-sphère 
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Coupole retournée. En cœur. Scaphoïde. 


coupée à quatre faces, comme une coupole retournée ; il s’évase en enton- 
noir, se dessine en cœur, se taille en pyramide tronquée et renversée, aux 
arêtes arrondies, comme celui des Byzantins, s’épanouit en campanule ou 
affecte les courbes d’une barque, et devient scaphoide. Quelquefois il est 
brodé de perles dans le goût oriental, et très-souvent il est historié de 
figures symboliques ou chimériques, comme celles que l’on voit sculptées 
sur les chapiteaux de Saint-Germain-des-Prés, à Paris. On peut passer des 
heures entières à considérer, dans une église romane, ces chapiteaux his- 
toriés dont pas un ne ressemble à l’autre. Les figures en sont courtes et 
grossièrement dessinées, mais attaquées d’un ciseau fier. Les symboles en 
sont obscurs et attachants par leur obscurité même. On est transporté en 
plein moyen âge: on est envahi par les idées et les sentiments qui obsé- 


GRAMMAIRE DES ARTS DU DESSIN. 231 


daient l'âme de nos pères. Dans ces chapiteaux énigmatiques , le démon 
est présent sous toutes les formes : il prend les ailes d’un griffon, le buste 
d’une sirène, ou la figure et les cornes du vieux Pan aux pieds de bouc. 
On sent que, du fond des bois, la nature inconnue et les animaux font 
encore peur à l’homme. Les légendes des saints sont presque toutes fon- 
dées sur l’extermination de quelque monstre qui épouvantait la contrée et 
que l'imagination populaire se représente avec des membres impossibles. 
Les premiers évêques remplissent le rôle qu'avait joué dans les temps 
antiques Hercule ou OEdipe. Sur le chapiteau continu qui couronne parfois 
tout un groupe de colonnes, on voit des saints poursuivre à cheval une 
bête qui s'enfuit parmi des feuillages imaginaires. 


L’accouplement des colonnes est aussi un mode de construction 
propre à l'architecture romane. Tantôt elles sont accouplées de front, 
tantôt doublées l’une derrière l’autre ; elles ont alors un tailloir oblong 
qui mesure l'épaisseur de l’arcade. Souvent il arrive qu'on les emploie 
ainsi dans l’hémicycle du chœur et qu’on interrompt cet arrangement, 
soit par une alternance de colonnes jumelles et de colonnes simples, soit 
par deux colonnes symétriquement isolées. On en voit un exemple dans la 
charmante petite église de Deuil, près de Montmorency, qui fut un instant 
le refuge d’Abaïlard. — L'artiste a mêlé ici un élément de variété à la sy- 
métrie, en même temps que par l'unité il faisait mieux valoir la répétition. 

L’alternance, disons-nous, c’est là un des caractères du style roman. 
Les colonnes isolées y alternent fréquemment dans les nefs, avec des 
piliers flanqués de demi-colonnes, et ce n’est pas un pur caprice qui a 
fait imaginer cette disposition , car elle a pour effet de débrouiller la per- 
spective, de marquer avec netteté les plans successifs d’une longue nef. 
Si les gros piliers n’étaient pas séparés par un support plus mince, leur 
rapprochement les confondrait à la vue pour le spectateur qui entre dans 
l'église; ils sembleraient se toucher, et l'œil ne pourrait mesurer léloi- 
gnement des derniers supports; au contraire, l'alternance établit entre 
les piliers un espacement qui permet de les distinguer, d'en apprécier 
le nombre, de les embrasser tous d'un regard, et de mieux sentir ainsi la 
dimension qui dispose au recueillement les âmes religieuses : la profon- 
deur. C’est pour obtenir un effet de même nature que le grand Ictinus 
avait osé diminuer la largeur des abaques sur la face méridionale du Par- 
thénon, parce que cette face, dominant le précipice, ne pouvait être vue 
que très-obliquement par le spectateur placé sur le rocher de l'Acropole, 
et que, dans ce raccourci aigu, tous les abaques, se seraient confondus 
en un seul. 
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L'alternance est une manière de répétition qui est soumise à une 
règle, savoir : que les parties alternantes diffèrent par le volume ou par 
l'étendue aussi bien que par la forme. Ce principe est observé non-seule- 
ment dans les églises purement romanes, comme celles de Saint-Ursmer 
et de Soignies, décrites par M. Schayes (Histoire de l'architecture en Bel- 
gique), mais dans certains monuments de transition, comme la cathédrale 
de Noyon, dont M. Vitet a écrit une si lumineuse monographie. 


Ce qu'il y avait d'illogique dans l'emploi des ordres grecs par les 
Romains ne pouvait échapper aux architectes de l’école française, dont la 
sagacité est admirable toutes les fois qu’ils raisonnent leur obéissance aux 
traditions, et qu'à une routine aveugle ils substituent leur intelligente 
initiative. L’entablement grec avec ses trois membres, architrave, frise et 
corniche, étant l’image décorative d’une construction en plate-bande, na 
plus rien a faire dans le système de l’arc. Les Romains l’avaient main- 


ARCATURES DE FRONTON, 


CRENEAUX. CORREAUX ET ARCATURES DE CORNICHES 


tenu: les architectes romans le supprimèrent, mais en conservant la cor- 
niche qui est indispensable au couronnement de tout édifice, puisqu'elle 
a pour fonction d’écarter la chute des eaux pluviales. Cette corniche, les 
Romains la répétaient aux divers étages de leurs monuments, lorsqu'ils 
superposaient les ordres : les artistes romans ne commirent pas une faute 
aussi grossière ; ils placèrent la corniche au seul endroit où elle est vou- 
lue : au sommet des murs, à la base du comble, et, pour indiquer au 
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dehors la division intérieure en étages, ils se contentèrent d’un cordon 
horizontal soutenu en apparence par une suite de petits arceaux dont les 
impostes, suspendues à la muraille, forment une frange festonnée qui se 
prête aux variétés de l'élégance. Peu saillantes aux étages inférieurs, ces 
arcatures prennent plus d'importance et de relief à la véritable corniche. 
Alors reparait l'image des mutules et modilions antiques, rappelés par des 
supports en saillie, des corbeaux, qui tantôt sont sculptés en têtes d’ani- 
maux ou en masques humains, tantôt se terminent en pointes ou en con- 
soles. Quelquefois les arcatures sont soutenues par des colonnettes ados- 
sées, et, si la corniche est rampante, les colonnettes en suivent l’obliquité 
en restant toutes d’égale hauteur, disposition qui décore avec grâce les 
deux pentes du fronton, particulièrement dans le style lombard, qui cor- 
respond en Italie à notre époque romane. Bientôt, cependant, les cor- 
niches horizontales et les ornements qui les bordent s’épanouiront en 
balustrades pour faire place, non plus seulement à la conduite des eaux, 
mais au passage de l’homme, et souvent l'architecture monastique leur 
donnera la forme militaire d’un mâchicoulis à créneaux, derrière lequel 
des moines armés défendront leur science paisible et la retraite de leur 
ame contre les truands et les barbares. 

Comme celle de l'architecture byzantine, les fenêtres du style roman 
se terminent en cintre, et fréquemment elles s'ouvrent en arcades gémi- 
nées, surmontées d'un æil-de-bœuf et encadrées d'une archivolte plus 
grande. Mais arcade romane présente encore une variété caractéristique : 
ce sont les trois lobes qui en découpent l'intrados et qui la font trilobée. 
Lorsque l'arc est une porte ou un portail d'église, les architectes des x1° 
et xu1° siècles se servent pour le décorer, tantôt de l'alternance de saillie 
dans les claveaux, tantôt de l’alternance de couleur résultant de maté- 
riaux bicolores, tels que brique et pierre, lave grise et calcaire blanc, 
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tantôt de baguettes diversement profilées, tantôt enfin de losanges, 
d'étoiles, de têtes de clous, de bâtons rompus ou zigzags, de méandres ou 
grecques, d’entrelacs, de torsades, de disques plats appelés besants, ou 
de ces tores rompus et séparés par des vides, qu'on nomme billettes, tous 
ornements qui ne dérivent pas de l'antique, à l'exception de la grecque. 
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Lorsque les boudins ou baguettes de l'archivolte sont nombreux, l'artiste 
roman les fait retomber à droite et à gauche sur autant de petites colonnes 
placées en retraite l'une de l’autre, et qui forment ainsi un renfoncement 
sous l’archivolte, creusée elle-méme en voussure. 

Un trait remarquable de la porte romane, c'est qu’ordinairement le 
vide en est fermé horizontalement par un linteau qui est surmonté d'une 
archivolte et qui porte, entre le cintre et l’ouverture, un tympan destiné 
à recevoir des figures sculptées. Ainsi, à l'inverse des Romains qui po- 
saient la plate-bande sur l'arc, le roman pose l’arc sur la plate-bande, ce 
qui est plus intelligent, car la propriété de Pare est de reporter le poids 
des constructions supérieures sur les parties résistantes qui sont les pieds- 
droits, et lorsqu'un are, au lieu de surmonter un vide, est construit sur 
un plein, il lui sert de décharge. Rien n’est donc plus naturel que de 
placer au-dessus du linteau un arc qui le soulage et en prévient la rup- 
ture, parce que le linteau, pour peu qu'il ait de longueur au-dessus du 
vide, est sujet à rompre sous le poids des murs. Il faut avouer, cependant, 
que cette horizontale, accusée à un endroit aussi apparent que la porte, 
.Saccorde mal avec la physionomie dominante de l'architecture curvi- 
ligne. 


Quoi qu’en disent les hommes pratiques, les grandes nouveautés sont 
filles du sentiment, même dans celui de tous les arts qui est le plus assu- 
jetti à l'empire de la matière, de la matière inerte et pesante. Une belle 
innovation introduite à l’époque romane fut de prolonger les bas côtés au 
dela des transsepts et d'isoler le sanctuaire pour que la foule put circuler 
autour au moyen d'une galerie qui en suivait la forme en hémicycle, et 
qui desservait des chapelles rangées autour du chœur en absides rayon- 
nantes. Quand la basilique avait cinq nefs, la galerie annulaire ceignant 
le chœur était double et donnait lieu à un effet de perspective d'autant 
plus admirable. Au jour des cérémonies pompeuses, les processions se 
développaient en passant d’un bas côté à l’autre sans traverser la grande 
nef, et du fond des nefs latérales on pouvait apercevoir les rangées de 
piliers ou de colonnes et les théories de jeunes filles fuir dans la per- 
spective et obéir ensuite à la courbe qui les ramène vers un point mysté- 
rieux, centre moral et sacré de l'édifice. 


Ge n’est pas tout: à l'endroit où les Byzantins élevaient la coupole de 
leur église, l'architecture romane (celle du Nord surtout) imagina d'élever 
une tour qui indiquerait au loin et le temple et la place de l'autel, élevé 
originairement sur la croisée, c'est-à-dire à l'intersection des bras de la 
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croix. Cette tour, qui renfermait les cloches, répondait, du reste, à une 
pensée de défense. Mise en regard du donjon féodal, elle était le donjon 
ecclésiastique d’où l’on observait la campagne, d’où l’on guettait l’en- 
nemi, et qui, au moment du danger, devenait un beffroi sonore. Portées 
sur de petits pendentifs, ces tours centrales présentent à l’intérieur une 
coupole, à l'extérieur une flèche pyramidale ou conique dont la hauteur, 
la beauté, seront un sujet d’émulation entre les abbayes, et pour les com- 
munes un sujet d’orgueil. 

En résumé, sans parler des ressemblances qui existent entre l'art 
roman et l’art byzantin, 

Le plan en croix latine ( pour les églises): 

La mise en évidence du contre-fort ; 

La prédominance des pleins sur les vides: 

L'absence de tout rapport fixe entre la hauteur des colonnes et leur 
diamètre, produisant dans le même édifice des colonnes très-courtes et 
d’autres très-allongées : 

L’accouplement des colonnes ; 

Les piliers flanqués de colonnes engagées : 

Les colonnes munies de griffes à la base ; 

L'emploi fréquent de l'alternance: 

Les chapiteaux variés et historiés : 


CANOESIMO: 
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Les arcatures décorant la nudité des murs ou soutenant les bandeaux 
et les corniches; 

Un clocher remplacant la coupole orientale ; 

Des moulures rondes, enflées, protubérantes, robustes, et une orne- 
mentation moitié byzantine, moitié empruntée au blason, aux arts et 
métiers, et à une flore imaginaire ; 

Enfin des inscriptions en lettres romaines ou en lettres onciales : 

Tels sont les grands traits de l'architecture romane, qui déjà contient 
en germe le style ogival. Mais, ce qui sera bientôt prodigieux de hardiesse 
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est encore timide et pesant. Ces verticales qui monteront jusqu'au 
sublime n’ont maintenant qu’une hauteur sage et mesurée. Ces points 
d'appui qui deviendront minces, occupent encore un large espace et 
tiennent plus à la terre qu'ils ne s’élancent vers le ciel. Toutefois, le style 
roman est aussi religieux que le style ogival, mais d’une autre manière. 
Pratiqué par des moines, on sent qu'il a été conçu dans la paix, la médi- 
tation et le silence du cloître. Il représente, non pas la religion popu- 
laire, un peu nuageuse, que les femmes ont enveloppée dans la poésie de 
leurs superstitions naïves, mais la religion monastique et sacerdotale, la 
religion réglée, dogmatique et traditionnelle. Ses piliers massifs lui impri- 
ment un caractère de prudence et de longue durée. La rareté et l’étroi- 
tesse de ses ouvertures lui donnent du sombre. Sa courbe favorite, 
ou plutôt sa courbe unique, le plein cintre, lui prête une signification 
invariable comme le dogme, car, de même qu'il n’y a qu’une seule ligne 
droite, il n’y a qu’un seul arc plein cintre. Plus rapproché des origines 
chrétiennes, l’art roman conserve le souvenir des pénibles commence- 
ments, des anciennes douleurs. On retrouve dans la représentation 
farouche et obscure de ses animaux symboliques l'empreinte des vagues 
frayeurs du moyen âge, et dans ses cryptes la réminiscence des cata- 
combes où les premiers confesseurs cachaient leur culte et ensevelissaient 
les os des martyrs. C’est la surtout, dans ces cryptes basses, profondes, 
que l’art roman a son expression la plus frappante ; mais, a la clarté du 
jour comme a la lueur des lampes souterraines, il est calme, grave et 
robuste. Loin d’exalter l'âme, il pèse sur l’esprit de tout le poids de ses 
voûtes, et il assoupit la pensée. Il tranquillise, il impose, il invite au 
silence, et, par son archaisme, par l’énergie de ses supports épais et 
courts, il est, pour ainsi dire, l’ordre dorique du christianisme. 


CHARLES BLANG. 
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ES gravures des grands artistes ont le pri- 
vilége de pouvoir répandre facilement le 
nom de leurs auteurs dans les contrées les 
plus éloignées; elles jouissent des avantages 
d’une reproduction multiple et d’un volume 
exigu qui permet de les introduire partout, 
elles instruisent les ignorants, elles forti- 


fient les faibles, elles aident à faire germer 


Sa 48 (es talents enterrés dans des provinces ob- 
scures, et elles offrent encore aux artistes un moyen d'établir entre eux 
d’amicales relations : ce sont de petits cadeaux appréciés autant pour 
leur mérite réel que pour les dédicaces allectueuses qui les accompagnent 
d'ordinaire. Raphaël échangeait ses œuvres avec Albert Dürer, et les 
Lüttere pittoriche de Bottari nous révèlent combien d’autres maîtres en 
agissaient ainsi. Aujourd'hui encore, cet échange courtois est de mode, et 
chacun sait en quelle estime on tient, dans le commerce, ces épreuves 
d'artiste que peintres et graveurs font imprimer avec le plus grand soin 
pour leurs camarades en art, dont ils préfèrent les suffrages à ceux des 
princes eux-mêmes. 

Goya avait fait quelques tirages de ses Caprices et de ses reproduc- 


1. En rappelant à nos lecteurs que les deux premières parties de cette étude, c'est-à-dire 
la Vie et les Dessins de Goya, ont paru dans le tome VII de la Gazette des Beaux-Arts, 15 août, 
année 1860, nous les prierons, à la demande de M. Valentin Carderera, d’en rectifier quelques 
passages. — Page 217. Les tapisseries du château del Pardo sont en très-bon état; ce sont les 
cartons originaux qui sont assez endommagés. — Méme page, au lieu de Lucas, lisez Lujan. — 
Page 219. Les figures des fresques de l’église del Pilar ne sont point, comme dans celles de San 
Antonio della Florida, empruntées aux types des dames en vogue à la cour. — Page 225, lisez : 
Vers 1798, Goya exécuta douze ou treize croquis pour les portraits des plus célèbres peintres de 


l'Espagne. Pu. Burty. 
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tions d’après Velasquez, destinés à des artistes, à ses amis et à ses amies 
(et il en avait beaucoup); il offrait ces suites reliées, sinon avec un grand 
luxe, au moins avec une certaine élégance’. C’est à ces gravures, il faut 
bien l'avouer, que le nom de Goya dut de franchir les Pyrénées et de 
pénétrer d'abord en Angleterre; l'état-major du duc de Wellington les 
apprécia vivement et emporta aussi les quelques rares toiles du maitre 
qui se trouvaient dans le commerce. La France ne possède de celles-ci 
qu'un bien petit nombre, et l’on n’y rencontre guère dans les collections 
que des copies plus ou moins modernes et plus ou moins trompeuses. 
Cédant à des exigences amicales, nous dirons tout ce que, jusqu'à ce 
jour, nous avons découvert à propos des planches de Goya. Établi au 
centre même de Madrid, ami de la famille de l'illustre peintre, curieux de 
tout ce qui se rapporte à lui, nous espérons ajouter quelques renseigne- 
ments exacts à ceux déjà connus, sans sortir cependant des limites d’une 
nomenclature rapide. Le temps, qui découvre tout, la mort du fils de 
Goya, qui tenait presque cachés et conservait avec un respect filial tous 
les dessins, tableaux, gravures ou planches de son père: (celles-ci entas- 
sées dans des bahuts), nous ont mis à même de connaître une foule de 
productions ‘du maitre aragonais , jusqu alors ignorées; dé charmants 
petits tableaux, ‘dés “croquis: que nous avons déjà décrits ici, des essais 
d’eaux-fortes et jusqu à des notes intimes nous ont livré les matériaux 
d’un livre qui, sous une plume. plus expérimentée que la nôtre, devien- 
drait aussi” intéressant peut-être que ren mémoires de Benv enuto Cellini. 


pod 


3 


Il est d usage, dans les catalogues, de commencer par les sujets reli- 
gieux ; mais on sait que ce n'était point à le genre favori de Goya, et 
nous n’en avons que trois à décrire... 


4 


La Fuite en Égypte. Assise sur un ane, la Vierge regarde saint Joseph qui, debout 
à sa droite, tient d’une main la*bride dela paisible monture, et de l'autre semble s'ap- 
prêter à recevoir le divin Enfant. 
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1. L’exemplaire de la vente Solar portait sur lesprémier feuillet de garde : Offert par Vau- 
teur, J.-F. Goya. Il a atteint le prix: énor ‘me de 400/francs. Mais les enchères de cette vente 
exceptionnelle ne doivent point servir de règle (Gazette, t. IX, p. 117). On avait joint à ce volume 
une assez mauvaise gravure de Fernand Selba, d'après un portrait de. Maria-Josefa Pimentel, 
condesa duquesa de Benavente (et de beaucoup d’autres lieux), peint par Goya en 1734, A la 
vente de livres Sampaigo-(1842),,un bel exemplaire, rel. mar. rouge, 150 francs. 

Si nos souvenirs nous servent bien, vexemplaire de la Bibliotheque, qui est de la plus 
grande beauté, était également un don de Goya, Pu. B. 
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Cette eau-forte pure (signée à droite Goya, inv. et fecit) est de ses premiers temps , 
il y a de la monotonie dans les traits, et la propreté de l’exécution n annonce point le 
faire badin et pittoresque qui suivra. Nous soupconnons que cette petite pièce (elle 
porte 13 centimètres de hauteur sur 9 de largeur) fut destinée à des échanges avec d’au- 
tres peintres, ses camarades d’école, qui avaient également gravé chacun une planche. 
Nous en connaissons une, un peu plus grande, il est vrai, et représentant un Repos en 
Égypte de Moella, qui fut peintre de Charles IV; une autre encore de F. Bayeu, wie 
Sainte Famille, d’autres de Camaton, etc. Ces scènes forment en quelque sorte une 
suite, en y comprenant celle de Goya. 

Saint Francois de Paule, en buste, portant une longue barbe blanche, les veux 
levés au ciel, la main gauche appuyée sur la crosse d’un bâton recourbé. Cette eau-forte 
n'est pas rare, quoique l’on ignore où est la planche. Le Cabinet des estampes de Paris 
en possède une épreuve d'essai curieuse, avec le mot Caritas écrit à rebours. 

Saint Isidore, patron de Madrid. Le saint, agenouillé, regarde le ciel, les bras éten- 
dus; à ses pieds l’outil du laboureur, et derrière lui deux bœufs sous le joug. Le cadre 
est formé par deux grands troncs d'arbres. Le tout est traité d’une pointe fine et spiri- 
tuelle, sauf cependant le justaucorps du saint. (Au bas, à gauche, Goya f. Haut. 25 cent. 
Larg. 17.) Nous croyons notre épreuve unique; du moins nous n’en avons jamais dé- 
couvert d’autres, et la planche a certainement été brisée. 


LES CAPRICES. 


Cette suite est la plus connue de l'œuvre de Goya: préparée 
vers 1793, elle parut en partie de 1796 à 1797, en soixante-douze 
planches. Nous avons dit déjà que nous possédions trente-cinq composi- 
tions restées inédites. On ne peut, du reste, qu’applaudir à la réserve de 
Goya, puisque quelques-uns de ces dessins sont cyniques, et que d’autres 
s'adressaient trop directement à des personnages d'un rang élevé ou à 
des institutions encore vénérées en Espagne. Nous en possédons deux 
planches qui ne furent point publiées, quoiqu’elles n’offrent rien de 
répréhensible. Dans l’une, une femme à demi vêtue est couchée à terre 
sur un matelas; elle a deux jolis visages, et sur chacun une aile de papil- 
lon. Un homme, étendu presque à ses pieds, lui prend le bras droit, et 
elle-même presse également le bras droit du cavalier. De la main gauche 
elle tient la main d’une autre femme à la double et ignoble face, la poi- 
trine appuyée sur ses jambes. Près de ce groupe, un masque, coiffé de 
deux longues besaces qui retombent, rit aux éclats ; un serpent est prêt à 
engloutir un petit oiseau plumé: plus loin, une femme recommande le 
silence, et au fond se dresse une citadelle. — Dans l’autre estampe, d’une 
portée moins sérieuse, Goya a voulu sans doute ridiculiser quelque 
grande dame de sa connaissance : en compagnie de sa camériste et d’une 
vieille duègne qui égrène un chapelet, cette dame se lamente sur le sort 
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d’un épagneul auquel un personnage, assis à terre, cherche à faire avaler 
quelque médecine. 

Mais revenons à ce quia été publié. Le premier tirage fut fait par 
Goya dans sa propre maison; on le reconnaît à l'excellence de l'impres- 
sion et au ton rougeâtre des épreuves’. Le papier, dont le filigrane est 
visible, est assez mou, sauf dans quelques tirages de choix. Le prospectus 
original, que nous avons sous les yeux, nous apprend que le plan de Goya 
était primitivement de publier soixante-douze planches. Ce prospectus est 
“précédé d'une petite introduction pleine de bon sens et de modestie. Goya 
dit « qu’il a choisi des sujets qui donnent occasion à tourner en ridicule, 
« a stigmatiser des préjugés, des impostures, des hypocrisies consacrés 
«par le temps; mais il proteste qu'aucune de ces planches n'est une 
« satire personnelle, car c’etit été se méprendre sur le but de l'art et les 
« moyens qu'il met aux mains des artistes. » I] réclame encore l'indul- 
gence du public «en considération de ce que l’auteur ne s’est servi ni des 
«exemples d'autrui, ni même de l'étude de la nature. Que si limitation 
« de la nature est aussi difficile qu’elle est admirable quand on réussit 
«à l'obtenir, celui-là méritera encore quelque estime qui, s éloignant 
« complétement d'elle, a dû exprimer aux yeux des formes ou des mou- 
« vements qui n’ont existé jusqu'à ce jour que dans l'imagination... La 
« peinture, ainsi que la poésie, choisit dans l'univers ce qu'elle trouve de 
« plus propre à ses fins; elle rassemble dans un seul personnage fantas- 
«tique des circonstances et des caractères que la nature présente épars 
« entre plusieurs individus, et c’est grace à cette combinaison sage et 
« ingénieuse que l'artiste acquiert le titre d’inventeur et cesse d'être un 
« copiste servile.» Cette préface ne fut point publiée, au moins personne 
ne la connait. 

Voici les conditions de la publication : « On recevra les souscriptions a 
« cet œuvre dans la librairie de... Le prix de chaque exemplaire, conte- 
« nant soixante-douze planches, sera de 288 réaux (pres de 70 francs)... 
«Ils seront versés dans le délai de deux mois, à compter du jour de la 
« publication; ce terme expiré, on remettra immédiatement aux souscrip- 
«teurs les premiers exemplaires avant qu'il en soit vendu aucun autre 


1. M. Carderera possède quinze épreuves des Caprices avant la lettre et avant le numéro; il 
ne nous désigne pas lesquelles. Nous-méme en avons cing de cet état : ce sont les scènes 3, 13, 
31, 32 et 54, Elles nous initient par un détail à la façon de procéder du maitre: les plans lumi- 
neux sur le front des moines et les plis des robes, les reflets sur la panse des vases ont été obte- 
nus dans le second état en brunissant le travail primitif @aqua-tinte. Dans le n° 31, Ruega por 
ella, le visage de la camériste qui coiffe une courtisane, près de laquelle une vieille duègne 
accroupie marmotte des patenôtres, a même été sensiblement retravaillé à la pointe et agréable- 
ment modifié en beau. Pu B. 
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« au public... Nota. L'œuvre est déjà terminé, et il ne reste plus qu’à 
« imprimer les planches. » 

Ce nombre de soixante-douze scènes, eu égard à ce que Goya possédait 
dans ses cartons et mieux encore dans sa féconde imagination, fait pres- 
sentir que ses amis ou la censure (comme je l’ai vu faire à Rome pour les 
ouvrages de Pinelli) l’auront obligé à retrancher plusieurs dessins ou 
planches déjà préparés. Dans le courant de sa publication, on voit qu’il 
avait exécuté les huit autres planches; ce qui est certain, c’est qu’au com- 
mencement de 1803 le nombre était de quatre-vingts. Un curieux auto- 
graphe (officio) que nous possédons, adressé par Goya au ministre don 
M.-G. Soler, en date du 9 octobre 1803, nous apprend que, soit pour se 
débarrasser de son éditeur, soit (ce qui est plus probable) pour se mettre 
à l'abri de la malveillance sourde des moines ou des persécutions de l’in- 
quisition, l'artiste offrait au roi la propriété des planches des Caprices. 
Cette offre fut acceptée en termes flatteurs pour Vartiste; et, dans ses 
remerciements au ministre, nous trouvons la preuve de sa délicatesse. Il 
lui dit, en effet, qu’en remettant ses quatre-vingts cuivres gravés, dési- 
rant « ne point frauder le roi et mettre sa conscience à l'abri, il joindra 
« deux cent quarante exemplaires qui lui restaient contenant chacun les 
« quatre-vingts planches. Il remercie encore le ministre de la pension de 
« douze mille réaux accordée à son fils, en considération de la cession 
« de ses planches‘. » 

Une deuxième édition fut tirée à la chalcographie nationale de Madrid, 
de 1806 à 1807, sous les yeux, dit-on, du graveur Estève, auquel on doit 
un Moise frappant le rocher d'après le grand tableau de Murillo; le ton 
de l'encre en est presque noir. Le papier est à peu près le même que 
celui du premier tirage, c’est-à-dire peu encollé. 

La troisième édition a été faite il y a six ou sept ans; elle est très- 
reconnaissable au papier, qui est du vélin moderne, et à la fatigue des 
cuivres. On vend les exemplaires cartonnés avec le portrait de Goya en 
double sur la couverture. 

Quant au sens, aux allusions qui s’attachent à la plupart de ces com- 
positions, ils sont, à notre avis, plus faciles à saisir aujourd’hui. A part 
des scènes de mœurs légères et quelques sujets de pure fantaisie, on voit 
bien que Goya voulut stigmatiser les préjugés et les vices de la société, et 
n’épargna ni de hauts personnages ni de puissantes institutions, en con- 


= 


= 


1. Don Manuel Godoy cite cette acquisition comme un des traits justificatifs de la protection 
accordée aux beaux-arts pendant son passage au pouvoir. « On dut à la chalcographie royale les 
quatre-vingts belles gravures des Caprices de D. Francisco Goya, dessinées par lui-mème. » 
(Mémoires du prince de la Paix, t. Il, p. 328. Paris, Ladvocat, 1836.) Pu. B. 
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servant aux individus un certain incognito par des traits indécis. On y 
voit souvent des moines (de ceux qui n’étaient point de vrais religieux) et 
des alguazils. 

Chacun, suivant son tempérament, doit chercher la portée philoso- 
phique de ces satires. Nous possédons, de la main même de Goya, une 
explication des épigraphes écrites au bas de ses quatre-vingts planches; 
elle a même été copiée par quelques curieux. Mais Goya y reste muet 
sur les noms propres et les allusions trop vives. Nous ne pouvons tran- 
scrire ici cette note explicative, ni donner à l'aventure quelques explica- 
tions malignes qu'il confiait à la discrétion de ses plus intimes amis. 
L'auteur de cette étude était trop jeune encore pour jouir de ces confi- 
dences, lorsque l’illustre Palafox le présenta et le recommanda au grand 
artiste qui, du reste, à cause de sa surdité, ne voulut jamais recevoir 
d'élève ?. 


LA TAUROMACHIE. 


La Tauromachie fut commencée dans les premières années du siècle, 
et resta longtemps comme enfouie dans la famille. On commença à en 
vendre quelques exemplaires chez un marchand allemand; mais bientôt 
on ne sut plus où la trouver, et on la cherchait inutilement, lorsque après 
la mort du fils de Goya elle reparut, et les amateurs purent satisfaire 
leurs désirs. En 1855, la chalcographie nationale acheta les planches et 
en fit tirer une seconde édition. Elle se vend cartonnée, avec le portrait 
de Goya qui est en tête des Caprices, imprimé sur la couverture, et ce 
titre nouveau: Colection de las diferentes suertes y actitudes de toros y de 
arte de lidiar. Madrid, 1855*. 


1. Le 30 janvier 1861, à la vente du cabinet de M. de C..., un volume in-12 manuscrit en 
écriture du temps, contenant ces explications, mais avec quelques lacunes, a été vendu 191 fr. 
avec un exemplaire des Caprices. A la vente de la collection d’estampes H. de L. S. (1856), les 
Caprices, reliés en maroquin, dorés sur tranches, atteignirent le prix de 161 fr. Pu, B. 

2. En 1824, fut imprimé chez Motte un cahier de dix lithographies ayant pour titre : Cari- 
catures espagnoles, par Goya, à Paris. Ce sont de pauvres copies, parfois mème assez mala- 
droitement modifiées, des n° 10, 14, 15, 18, 24, 32, 40, 43, 52 et 55 du recueil des Caprices. 
Nous ignorons quel en est l’auteur. 

Au reste, l'influence de Goya sur l’école romantique de 1825 est certaine. M. Eugène Dela- 
croix convient qu'il fut vivement frappé, dans sa jeunesse, par Voriginalité du maitre espagnol, 
et dans ces derniers temps encore il le tenait en grande estime. M. Louis Boulanger ne dédaigna 
pas, en composant une immense lithographie d’un fantastique assez discutable, d'emprunter à 
Goya, presque sans variantes, trois groupes caractéristiques de démons, de larves et de sorciers. 

PH B:. 
3. Collection His de La Salle. Un exemplaire cartonné fut vendu 306 fr. — A la vente 
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Cette suite de trente-trois planches, en largeur, est exécutée avec 
moins de soin et de finesse que celle des Caprices. Goya était comme 
emporté par la furie de ces scénes; en les gravant, il croyait encore y 
assister. Il est probable qu'il ne devait point se borner à cette suite. Nous 
avons déjà décrit les dessins qu'il avait préparés et que nous possédons. 
Il avait même gravé six planches un peu plus larges que celles de cette 
publication ; les figures sont plus petites, et les groupes, plus nombreux, 
se détachent pour la plupart par des oppositions piquantes d'ombre et de 
lumière. Ces planches furent malheureusement.effacées par l'artiste qui, 
n'ayant point en ce moment d’autre cuivre sous la main, improvisa dessus 
d’autres scènes. 


LES MALHEURS DE L'INVASION DE 1808. 


C'est là le troisième ouvrage de Goya : il fut exécuté de 1810 à 1820. 
Quoique ce soit un fruit de sa vieillesse et qu'il n’offre pas toujours dans 
l'exécution le même charme que les Caprices, il semble cependant que 
lame de Goya se soit rajeunie à la vue des terribles exécutions militaires. 
Ces scènes sont, pour la plupart, d’une grande énergie de conception, d’une 
incomparable fermeté de dessin, d’une vivacité de pointe surprenante. 
L’exemplaire que nous possédons est unique. Il se compose de quatre- 
vingts planches; mais il n’y en a réellement que soixante-huit consacrées 
aux Malheurs de l'invasion, car les quatorze autres rappellent les inten- 
tions philosophiques des Caprices. Goya y attaque certaines institutions 
avec violence. Trois sont même d’un scepticisme décevant. « Parmi ces 
« dessins qui s'expliquent aisément, a écrit M. Théophile Gautier, il y en a 
« un tout à fait terrible et mystérieux, et dont le sens, vaguement entrevu, 
« est plein de frissons et d’épouvantements. C’est un mort, à moitié enfoui 
« dans la terre, qui se soulève sur le coude, et, de sa main osseuse, écrit 


Frédéric Villot (Gazette des Beaux-Arts, t. Il, p. 309), un exemplaire broché, ou cartonné 
légèrement, de la Tauromachie, a atteint 225 fr. — A la vente Solar, un bel exemplaire, demi- 
reliure maroquin rouge, tranches dorées, 316 fr. 

Il va sans dire que cette première édition est bien supérieure à la seconde, les planches 
gravées à l’aqua-tinte ne fournissant pas, sans perdre leur vigueur, de nombreux tirages. Voici 
quel en est le titre, imprimé sur le premier feuillet, en tête de l'explication des planches : 
Treinta y tres estampas que representan diferentes suertes y actitudes del arte de lidiar los 
Toros, inventadas y grabadas al agua fuerte en Madrid por Don Francisco de Goya y Lu- 
cientes. Les planches 19, 28 et 31 seules sont signées Goya, 1815, dans l’angle inférieur gauche. 
M. Garderera possède la suite avant les numéros, et nous avons de plus sous les yeux (cabinet 
de M. Émile Galichon) les planches 5, 6, 13, 16, 19 et 29, épreuves d’eau-forte pure, et des va- 
riantes des scènes 24, 25 et 30, dont il n’a été tiré probablement que quelques épreuves. 

Pu, B, 
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« sans regarder, sur un papier posé à côté de lui, un mot qui vaut bien 
« les plus noirs du Dante: Napa! (Néant!) Autour de sa tête, qui a gardé 
« juste assez de chair pour être plus horrible qu’un crane dépouillé, tour- 


* « billonnent, à peine visibles dans l'épaisseur de la nuit, de monstrueux 
«cauchemars illuminés ca et là de livides éclairs. Une main fatidique 
« soutient une balance dont les plateaux se renversent. Connaissez-vous 


« quelque chose de plus sinistre et de plus désolant? » 

Les épigraphes de notre exemplaire, écrites au crayon noir de la main 
de Goya, ne furent jamais gravées; elles sont brèves, incisives, d’un accent 
d'amertume vraiment touchant. Et qu’y a-t-il besoin de légendes à ces 
scènes où la perfection du dessin, la vérité des poses, luttent avec l’émo- 
tion du drame? Les épigraphes, qu’eussent-elles ajouté à cette scène ou 
des pillards volent à des cadavres amoncelés leurs derniers vêtements ? La 
plupart de ces admirables pièces, dans lesquelles l'anatomie est rendue 
avec la plus rare élégance, sont gravées à l’eau-forte pure, sans mélange 
daqua-tinte. L’effet est donné par des travaux de pointe sèche très-nour- 
ris, et les lointains sont d’une exquise délicatesse. Certaines seraient 
dignes d’avoir été signées par Rembrandt. 


LES PROVERBES OU REVES. 


Les planches de cette dernière suite de Goya sont au nombre de dix- 
huit. Elles sont restées, ainsi que la plupart des autres objets du grand 
artiste, enfouies dans des caisses jusqu’à la mort de son fils Xavier. C’est 
vers l’année 1850 qu'elles parurent à Madrid, imprimées sur papier vélin 
moderne à grandes marges, gravées à l’aqua-tinte et à l’eau-forte. C’est 
le dernier coup de tonnerre du génie de Goya‘. 


1. Grâce à la courtoise générosité de M. Valentin Carderera, nous ayons sous les yeux quatre 
de ces étranges compositions où la poésie, la terreur, la grâce et la puissance luttent entre 
elles d’imprévu, et se résument par la plus audacieuse exécution. Le Cabinet des estampes ne 
les possédant point, nous les décrirons brièvement, en regrettant toutefois pour nos lecteurs 
que notre spirituel et érudit correspondant nous ait laissé substituer des suppositions hasar- 
dées à ses explications toujours appuyées sur la pratique des mœurs espagnoles et la connais- 
sance du génie intime de Goya. 

A la clarté de la lune, une bande de soldats tombent ou s’enfuient éperdus de terreur, les 
cheveux hérissés, à la vue d’un spectre énorme debout dans la campagne. Mais le plus coura- 
geux se soulève à demi, puis éclate de rire en reconnaissant sous un pli le visage gouailleur 
d’un camarade quia tout simplement drapé un arbre d’un suaire blanc. C’est une variante du 
Caprice intitulé : Ce que peut un tailleur! — Un meurtrier traîne un cadavre de femme pour 
le précipiter à l’eau; mais des spectres édentés, aux yeux vides, aux cheveux ruisselants, se 
dressent sur son passage, et l’un d’eux, avec un rire féroce, fait claquer des castagnettes et danse 
le fandango. — Des hommes, coiffés de tétes d'oiseaux, se sont attaché aux bras d'immenses 


FRANÇOIS GOYA. 245 


PIÈCES D'APRÈS VELASQUEZ. 


Nous avons dit déjà qu’à en juger par le nombre des dessins que nous 
possédons, Goya se proposait de reproduire toutes les toiles de Velasquez 
appartenant au roi. La suite des six portraits équestres fut gravée 
en 1778. Il en existe des épreuves avant la lettre'. Dans les portraits, 
tels que celui de l’infant d’Espagne Fernando, l’acide a quelquefois atteint 
trop vivement le cuivre; aussi sont-ils incomparablement plus délicieux 
dans les rarissimes épreuves d'essai avant l’aqua-tinte. Nous ne nous 
arréterons ni sur ces portraits, ni sur les Vans du roi Philippe IV, ni sur 
les Philosophes Esope et Ménippe, ces pièces étant généralement répan- 
dues ; nous citerons seulement une pièce inédite de notre collection : un 
Vieil hidalgo, en manteau court, l'épée aux flancs, appuyé sur un long 
bâton, tenant son chapeau d’une main et de l’autre tendant un placet. 

On a cru longtemps qu’il n’existait qu’un exemplaire de sa reproduc- 
tion d’après le célèbre tableau de Velasquez, las meninas, dans lequel le 
grand peintre s’est représenté lui-même peignant le portrait de l’infante 
Marguerite entourée de dames d'honneur, de duégnes, de nains, et où les 
figures de Philippe IV et de sa femme Marie-Anne d’Autriche se réflé- 
chissent au fond de la pièce, dans une glace. Mais M. Will Stirling, dans 
son intéressante Vie de Velasquez, nous apprend qu’il en existe un second 
exemplaire dans le Cabinet de Berlin, un troisième chez lord Cowley, et 
un quatrième chez M. Charles Morse, qui a réuni une riche collection 
d’estampes d’après Velasquez et Murillo. Nous-même, nous en possédons 
un avec le dessin original au crayon, que Gean Bermudez a mentionné 
dans son Dictionnaire ?. Chacun crut longtemps posséder unique épreuve 


ailes que font mouvoir des cordes qui répondent à leurs pieds, et voltigent dans l’espace avec 
ce vol inquiet et muet du papillon de nuit*. — Une branche d’arbre énorme surplombe sur 
un abime. Une compagnie de Bohémiens s’y est posée : des hommes au visage amer, des vieilles 
au menton crochu, des jeunes filles aux yeux veloutés, sont assis, chuchotent et se pressent 
frileusement. Vous diriez ce vol d’hirondelles qui s’abattent sur le bord d’un toit et gazouillent 
alors que les premiers froids de l’automne leur conseillent le départ. Pu. B. 

1. Collection His de La Salle (1856). Le catalogue avait été rédigé avec beaucoup de soin par 
le possesseur. « D. Balthazar Carlo, principe de España, 1778. Épreuve d’essai ayant toute 
lettre. Une épreuve d’essai d’Esope est imprimée sur le verso; elle est avant Vinscription, et 
n’a d’autre lettre imprimée que le nom du personnage, en latin, gravé dans le haut du fond.— 
Un Nain du roi Philippe IV feuilletant un livre, 1778. Superbe épreuve avant toute lettre.» La 
première de ces pièces a atteint 45 fr., et la seconde 53 fr. Pu. B. 

2. Grâce à l’obligeance de M. Carpenter, nous avons encore vu dans les riches cartons du 
British Museum un exemplaire de Jas Meninas..., le sixième. 

Le British Museum possède de Goya, outre les suites généralement répandues et quelques 


* Il en existe des épreuves rarissimes à l’état d’eau-forte pure. 
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de cette introuvable estampe. On racontait que le cuivre avait été perdu 
dans un naufrage; mais nous savons pertinemment que Goya, pour don- 
ner plus d’effet à son ouvrage, le renforça de tons d’aqua-tinte, et que, 
de dépit d’avoir laissé mordre trop longtemps, il brisa son cuivre. Nous 
avons pu voir l’unique épreuve de ce dernier et lamentable essai : elle 
appartenait au général anglais M.***. Après sa mort, elle suivit en Angle- 
terre la collection de tableaux qu’il avait formée sur le continent. 


PIÈCES DÉTACHÉES. 


Une Scène populaire commencera cette énumération des pièces détachées, plus nom- 
breuses qu’on ne le pense généralement. Cette pièce ne mesure pas moins de 54 centi- 
mètres de largeur sur 37 de hauteur. Des hommes en costumes de paysans de la Manche, 
et deux femmes, rangés en demi-cercle, écoutent un aveugle qui chante en raclant une 
guitare; à gauche, un paysan conduit deux bœufs noirs ; à droite, des femmes vendent 
des melons aux passants; au fond, un château. Nous pensons que cette estampe, qui 
est signée sur une pierre et sans aucune légende dans la marge, est l’une des plus 
anciennes pièces de Goya. Malgré la verve et le piquant des caractères, malgré le gra- 
cieux agencement des groupes, le dessin, quoique correct, n’est encore ni franc ni 
ferme, et la pointe a quelque chose de timide et de mou. Elle est devenue trés-rare’. 

L'Homme garrotté est une pièce plus répandue. On ne peut rien voir de plus 
lugubre et de plus sinistre ; le dessin de la tête et des mains est admirable ; le raccourci 
des pieds et la construction des doigts sont vraiment surprenants?. 

Un Paysage fantastique. A droite, un grand rocher semble s’écrouler, les troncs 
de deux arbres s’entre-croisent, et plus loin, sur une hauteur, on voit une grande 
hôtellerie ; une vaste plaine, baignée par une rivière, est fermée à l’horizon par de petites 
montagnes ; tout le ciel, à gauche, est rempli par un gros nuage exprimé à l’aqua-tinte. 
Quelques petites figures posées au second plan font paraître les rochers énormes. (Larg. 
21 centim. Haut. 15 cent.) 

Un autre Rocher colossal surplombe vers la droite; à sa base tombe en cascade 
une rivière ; à l'horizon, quelques arbres et les murailles d’une ville qui s'étend aussi 
derrière le roc. Tout est couvert d’aqua-tinte, excepté l’écume des eaux et la partie de 
la rivière près de tomber. (Mémes dimensions.) 

Un Taureau échappé a saisi dans ses cornes un aveugle qui marchait en pinçant de 


magnifiques épreuves d’essai des Portraits avant l’aqua-tinte, une eau-forte que ne nous signale 
point M. Carderera. Elle représente, probablement d’après Velasquez, un Homme âgé, debout, 
un peu courbé, un chapeau rond à plume blanche sur la tête, les mains posées l’une sur une 
longue canne, l’autre sur la garde d’une épée; à terre, des armes, un mousquet. Cette pièce, im- 


primée en sanguine, a pour dimensions: haut., 250 mill. ; larg., 140 mill. — Pu. B. 
1. Le Cabinet des estampes, au British Museum, en possède une épreuve, ainsi que de la 
première lithographie du maître, décrite plus loin. PH: 


2. Nous croyons devoir prévenir les amateurs qu'à l’aide d’un procédé que nous ignorons, 
mais dont les résultats sont extrêmement frappants et rappellent les transports lithographiques 
de Delannois, on a obtenu de cette pièce quelques épreuves en fac-simile. On ne peut guère 


les reconnaître qu’en observant que l’encre ne forme pas épaisseur sur les tailles, comme dans 
les épreuves originales, Pu. B. 
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la guitare ; celui-ci, croyant que c’est quelqu'un qui l'a pris dans ses bras pour le sau- 
ver d’un mauvais pas, lui adresse à coups de chapeau ses remerciements. 

Un Homme en quenilles , au visage ignoble et grotesque, est assis sur la double 
corde d’une balançoire ; sur le fond, qui est très-obscur, on croit distinguer une vieille 
sorcière qui se balance aussi; l’eau-forte, en tombant au hasard, a dessiné quelques 
nuages. Le tout est mordu brutalement, quoique gravé d’une pointe très-fine. (Haut. 
465 millim. Larg. 105 millim.) 

Une Vieille femme, aux traits grimacants, se balance au milieu de broussailles sur 
des cordes qui semblent attachées à un arbre dont on voit le tronc incliné vers la 
gauche, et sur lequel est assis un chat qui la contemple. Le fond est tout à fait clair. 

Un Prisonnier à longue barbe, les fers aux pieds, est attaché à la muraille avec une 
chaîne, sous l’arcade d'un cachot obscur. Goya a écrit au crayon sur notre épreuve : 
« S'il est criminel, il faut le juger, sans le faire souffrir davantage. » 

Un autre Prisonnier, vu presque de face, mais avançant vers la droite ses pieds 
chargés de fers, est éclairé par la lumière que tamise la grille de sa prison. Au bas : 
« On peut s'assurer d'un criminel sans le tourmenter. » 

Un troisième Prisonnier, les mains croisées, attachées par une grosse chaîne qui va 
rejoindre son cou, paraît accablé par la souffrance. Au-dessous, Goya a mis : « Cette 
mesure de sûreté est aussi barbare que le crime. » Cette pièce, ainsi que les deux 
précédentes (Haut. 110 millim. Larg. 75 millim.), est exécutée avec des hachures 
propres et bien nourries; les parties nues sont d’un dessin irréprochable. Goya ne tira 
ces épreuves que pour Cean Bermudez. 

Une Maja en mantille, à la tournure provoquante, se tient debout, les mains sur les 
hanches. Sa robe blanche se détache sur un fond obscur, dans lequel sont indiquées au 
trait des figures qui voltigent autour d'elle. 

Une autre Femme presque pareille à la précédente, mais sans aucun fond ; les tra- 
vaux de la mantille et de la tête sont très-pittoresques. 

Un vieux Majo ou Torero, debout, cachant un {rabuco derrière le manteau étroit 
qui l'enveloppe, regarde avec une expression de colère contenue. Au second plan, on 
voit un bœuf. Il n’y à pas de fond, mais quelques égratignures font présumer que Goya 
voulait mettre un entourage analogue à celui de la Maja. 


Les trois dernières planches que nous venons de décrire doivent 
avoir été gravées vers 1807 ou 1808, car les proportions des figures sont 
un peu lourdes et les hachures négligées, quoique très-pittoresques. 
Excepté les trois pièces des prisonniers, que nous trouvâmes dans la mai- 
son de Goya, on n'avait fait de ces estampes aucun tirage jusqu’en 1859, 
‘époque à laquelle M. Cumley les acheta à Madrid (sauf le troisième pri- 
sonnier). Il en fit un très-petit tirage sur papier fort, et nous en offrit 
gracieusement une suite. 

Nous ne connaissons pas, où nous ne nous souvenons pas d’avoir vu 
de Goya ni une Mascarade ni une grande Scène d’inquisition, que Yon a 
cependant signalées. 

Nous avons encore vu quelques cuivres qui n'ont jamais tiré et qui 
se trouvent très-endommagés. Ge sont encore des scènes de majos ou des 
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sujets de genre, des Rêves ou des Proverbes. Elles datent de la dernière 
manière de Goya, car hommes et femmes sont courts et n’ont plus cette 
svelte souplesse des personnages des Caprices. 

Nous terminerons cette nomenclature de l’œuvre de Goya par la des- 
cription d’une pièce extraordinaire, un véritable tour de force autant par 
la fécondité de Virnagination que par l’audace du procédé. Goya com- 
menca par noircir sa planche avec de l'acide nitrique, puis, lorsqu'elle fut 
attaquée, il commença à faire sortir le dessin qu’il méditait en retirant 
les lumières, puis les demi-teintes, absolument comme un dessinateur 
qui lève avec de la mie de pain des clairs sur un papier frotté de crayon. 
Il obtint une composition presque digne de Michel-Ange! 


Un homme entièrement nu, un incommensurable colosse, dont la tête barbue et 
puissante est du plus grand caractère. Il est vu presque de dos, assis sur le sommet 
d’une vaste colline dont la pente cache le bas de ses jambes. Le plateau sur lequel il 
repose donne l’idée d’une immense étendue par l’exiguïté des villes et des rivières 
qu’on y distingue. Les bras de ce mystérieux géant s'appuient sur ses genoux; il tourne 
en avant sa tête pour regarder le mince croissant de la lune sur le ciel obscur que bai- 
gnent déjà les premiers effluves lumineux de l’aube. Seuls, le haut des épaules, le 
front et le nez, la crête des hanches, reçoivent des coups de lumière; tout le reste est 
dans l’ombre, et les saillies des muscles sont indiquées par des reflets. 


Qu'est-ce que Goya a voulu représenter ? Est-ce l'Humanité attendant 
l'aurore d’un nouveau jour ?.. Nous ne nous hasarderons pas à donner la 
clef de cette énigme, mais il est certain que presque toutes les dernières 
eaux-fortes de Goya étaient tracées dans des intentions dominantes très- 
analogues à celles de cette étrange gravure. 

Cest en 1859 que, pour la première fois, le petit-fils de Goya nous 
en montra l’unique épreuve, qui mesure 29 centimètres de hauteur sur 
21 centimètres de largeur. 


LITHOGRAPHIES. 


Goya ne pouvait se montrer indifférent à une découverte qui lui offrait 
une merveilleuse facilité de répandre dans le monde ses conceptions. 
Malheureusement, la lithographie ne se popularisa que pendant sa 
vieillesse, et ce qu’il exécuta par ce procédé ne ressemble en rien à ses 
eaux-fortes. 


La première lithographie de Goya est datée: Madrid, febrero 1819. Elle est exécutée 
au pinceau mouillé dencre, et représente une Vieille femme qui file, assise sur un 
banc. 


3 
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La seconde, signée, ainsi que la précédente, par une main étrangère, est datée Ma- 
drid, Marzo, 1819. Deux cavaliers, vètus à la mode du règne de Philippe IV, se battent 
en duel; les poses et les mouvements sont très-justes. 

Cinq Chiens abattant un Taureau, qui baisse la tête pour en enfiler un avec ses 
cornes; un chien est déjà lancé en lair; deux toreros regardent ce combat. Lithographie 
finement crayonnée, sans date ni signature. (Larg. 27 centim. Haut. 17 centim.) 

Un groupe d’hommes et de femmes applaudit une Maja dansant le vito, danse anda- 
louse pleine d’abandon; d’autres jouent de la guitare et du tambour basque. Lithogra- 
phie grassement exécutée sans fond, signée dans le terrain: Goya. (Haut. 17 centim.) 

Un Duel. Un des combattants vient de traverser la poitrine de son adversaire; les 
deux témoins assistent à une certaine distance; au fond, quelques arbres. (Larg. 
19 centim. Haut. 17 centim.) 

Une Jeune femme assise semble faire la lecture à deux enfants, dont l’un 
appuie sa tête sur son bras; derrière ce groupe, on aperçoit dans l'ombre un autre per- 
sonnage. L'effet est piquant ; les ombres des plis semblent tracées au pinceau lithogra- 
phique et adoucies par un léger travail de grattoir. (Larg. 13 centim. Haut. 12 centim.) 

Scène de diablerie. Un homme nu, les bras liés derrière le dos, est entraîné en 
lair par des démons; au fond grouille une légion de diables, de diablesses, de spectres, 
de chiens horribles. Cette figure est d’un dessin savant; les raccourcis en sont irrépro- 
chables. Le procédé est très-bizarre; les ombres ont été dessinées avec un gros pin- 
ceau, et les demi-teintes, ainsi que les chairs, obtenues par un frottis très-gras. L’unique 
épreuve de cette pièce porte: larg. 24 cent., haut. 12 cent. Nous possédons le dessin 
original, qui est un peu plus grand et traité à la sanguine. 

La suite des grandes scènes de Tauromachie fut faite à Bordeaux en 1826. Goya 
était alors âgé de quatre-vingts ans. Au bas de la première (notre exemplaire, qui 
a appartenu à Cean Bermudez ou à son fils, est numéroté au crayon) on lit, en 
caractères lithographiques : « El famoso Americano Mariano Ceballos. » I est monté 
sur un taureau, comme dans le n° 24 de la Tauromachie à l’eau-forte. Les deuxième 
et troisième sont signées dans le terrain, et le titre de la quatrième est : « Dibersion de 
España. » 


VALENTIN CARDERERA. 


1. On nous signale un second état de cette pièce, la seule des quatre que le Cabinet des 
estampes de Paris ne possède point. Un accident ayant probablement atteint la partie droite, 
la pierre a été coupée immédiatement après les mots lithographie de Gaulon; elle ne porte 
plus que 37 centimètres de largeur. C’est le moment où, la grande course étant terminée, on 
lâche dans l’arène de jeunes taureaux que les gens du peuple fatiguent par leur agilité, aux 
éclats de rire de la foule. Pa. Burry. 
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LES 


POTERIES DU MIDI DE LA FRANCE 


ETUDE A PROPOS 


D'UN LIVRE PUBLIÉ PAR M. J. GC. DAVILLIER 


L vient de paraitre un petit livre, annonce 
depuis longtemps parmi les amateurs de 
céramique, sous le titre d'Histoire des 
faiences et porcelaines de Moustiers, Mar- 
seille et autres fabriques méridionales. 
Cette rubrique, grosse de promesses, fait 
courir impatiemment les yeux à travers les 
dix-huit chapitres de l'ouvrage; mais l’élan 
est bientôt ralenti par certaines formes de 
langage un peu trop dogmatiques, par des 
velléités de critique et de contradiction qui étonnent chez un jeune 
écrivain descendu depuis peu dans la lice archéologique. 

Nous sommes tous, personne ne devrait l'oublier, les ouvriers d’une 
œuvre commune, nous apportons péniblement les pierres qui formeront 
sans doute un édifice. Pourtant, les premières assises sont à peine 
posées, et celui-là même qui placerait le couronnement devrait encore 
quelque respect aux hommes de courage qui ont creusé les fondations. 
Il est donc certains mots dont on doit s'abstenir dans la discussion 
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sérieuse des faits. Quel que soit le mérite d'une découverte restée en 
deca du but, il n’y a pas de quoi s’énorgueillir, car la science d’aujour- 
d'hui sera l'erreur de demain, et le nouveau venu a toujours mauvaise 
grâce à maltraiter les pionniers qui lui ont déblayé la route. 

Ces réserves faites au nom de la dignité scientifique, nous entrons 
dans l'examen du livre de M. Davillier. Le titre, nous le répétons, sem- 
blait peut-être annoncer des vues d'ensemble; pourtant l’auteur nous 
introduit de prime saut dans la fabrique de Moustiers, lui accordant 
ainsi la prééminence sur les autres usines de la Provence et du Lan- 
guedoc. Cela se concoit; d’après le rédacteur anonyme d’un mémoire 
auquel nous renverrons souvent‘, «la fabrication de la faïence a com- 
mencé, en Provence, à Moustiers. » M. Davillier, qui maltraite singuliè- 
rement le pauvre anonyme, ne le dément pas sur ce point. Les archives 
locales fournissent la preuve que, dès 1632, un ouvrier en terre du nom 
de Clérissy commençait la lignée des artisans destinés à illustrer les 
Basses-Alpes. 

Cette série de documents authentiques recueillis à Moustiers, c’est la 
découverte, c’est le travail tout entier du jeune écrivain, et certes il faut 
lui savoir gré de ses laborieuses recherches. Ainsi quelques noms nou- 
veaux, des dates certaines, aideront désormais à grouper avec probabi- 
lité des œuvres sans signatures où à monogrammes inconnus. 

Voici, pour les anciens potiers, la liste fournie par M. Davillier : 


Glérissy; ouvrier en tere: 256% Mimi vers 1632 
AOC Cerise mr tes. oy acu) RENE Skee TT Ant, vers 1660 
AIO ISS A717 AR A eR Sa mort en 1689 
Antoine Clérissy, 2° du nom, pere de Pierre 2°.... vers 170A 
PierresClérissy 4°, faréneier, né en 1652....6.0..55 mort en 1728 
Pierre Clérissy 2°, seigneur de Trévans, né en 1704, quitte en 1747 
Pol Roux, maître faïencier........ CNE a vers 1727 
JOSE DOLE yt SES tesa eS. ahh ate act NET et vers 1745 


L'auteur dit avec raison, dans sa dédicace, que les documents 
authentiques parlent toujours plus juste que les raisonnements les plus 
ingénieux; on pourrait donc s'étonner de le voir chercher à établir Piden- 
tité du premier Antoine Clérissy de sa liste avec l’ouvrier en terre sigillée 
de Fontainebleau qui, enrichi par son entreprise, serait retourné dans 
son pays natal pour y jouir du repos; on s'étonne plus encore de l'essai 


1. Gazette des Beaux-Arts, t. Il, p. 149. 
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généalogique ayant pour but de faire descendre le second Pierre Clérissy 
de ce patriarche de la poterie. La chose n’est certainement pas impos- 
sible; le verrier céramiste d’Avon appartenait probablement à la même 
souche que les potiers de Moustiers, c’est un rapprochement dont nous 
w’avons pu nous-même nous défendre; mais aller plus loin nous semble 
bien ingénieux. Quant aux deux Pierre Clérissy, l’un fondateur de la 
fabrication des terres émaillées, l’autre ayant perfectionné le métier et 
l’art jusqu'au point de mériter l’anoblissement, leur position relative est 
nettement tablie, elle nous paraît définitivement acquise à l'histoire. 

Ici se présente une question assez difficile : c’est l'attribution à chacun 
d'eux des travaux qui lui reviennent. Aidé par les archives de Moustiers, 
M. Davillier n'hésite pas; Gaspard Viry, peintre, figure comme témoin 
dans un mariage en 1698, il lui naît une fille le 2 septembre 1699; un 
autre peintre faiencier, Jean-Baptiste Viry, fait inscrire la naissance de 
son fils le 2 février 1706; l’auteur voit, dès lors, dans ces deux artistes 
les aides du premier Clérissy, et il en donne pour preuve un magnifique 
plat de sa collection portant cette légende : G. Viry f. à Monstiers, chez 
Clérissy. Or, cette pièce, ornée au pourtour de mascarons et de griffons 
ailés se jouant dans des arabesques, a pour sujet principal une chasse 
à l'ours, d’après Antoine Tempesta, et, bien qu’il reconnaisse de grandes 
différences de facture et de décoration dans les nombreuses faïences de 
décor analogue, M. Davillier les attribue toutes à Pierre Clérissy 1°. 
Nous ne dirons pas que ceci est une erreur, nous laisserons tout à l'heure 
l'écrivain lui-même décrire une pièce semblable faite à Marseille par un 
autre Glérissy, et nous tirerons de ce fait les conséquences qu’entraine 
la logique. 

Le contingent de cette première époque se compléterait par des vases 
imités de la porcelaine orientale, par d’autres procédant de l’école 
rouennaise, par des fontaines, des hanaps, etc. 

Quant au second Pierre, seigneur de Trévans, ses plus importants tra- 
vaux seraient en camaieu bleu, dans le style de Bérain et de Boulle. 
Kntrainé par le besoin de bien délimiter la part de chaque Clérissy, 
M. Davillier voudrait prouver que ce style est arrivé tardivement dans 
les Basses-Alpes. « Jean Bérain, dit-il, né en 1630, mourut en 1697; son 
fils, qui portait également le prénom de Jean, se livrait particulièrement 
au dessin des arabesques, et les gravures de ce genre qui sont datées 
peuvent se ranger entre les années 1700 et 1710. C’est donc vers cette 
époque qu'il faut chercher la naissance de ce genre d’ornementation, qui 
fut si généralement adopté au temps de la Régence, 

« Cependant, comme Moustiers, situé presque au pied des contre-forts 
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Ouvrage de Pierre Clérissy II. (Musée de Cluny.) 
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des Alpes, à l’autre extrémité de la France, se trouvait tout à fait en 
dehors du mouvement artistique de Paris, il est naturel de supposer que 


- les compositions en vogue dans la capitale ne devaient pénétrer que 


relativement fort tard dans cette humble petite ville. » 

Pourquoi tenter ainsi d’abaisser d'une part ce qu’on élève de l'autre? 
L'application aux faïences du goût ornemental de Bérain et de Boulle 
n’a pas été, en France, un fait général. Il faut avouer même que les 
lambrequins légers, les gaines fluettes, convenaient moins, pour enrichir 
des pièces de dressoir, que les bordures grandioses et les ornements 
rayonnants des poteries de Rouen et les arabesques du Nord et de 
la Hollande, inspirés tous par la porcelaine orientale. L'emploi des 
lambrequins est donc l'invention, et, disons le mot, la gloire des faien- 
ceries du Midi; la porcelaine de Saint-Cloud seule a quelque analogie 
avec les pièces de Moustiers, mais c’est de ce centre que le décor Bérain 
a pris son essor pour envahir la France et les contrées voisines. Son 
immense succès explique suffisamment sa longue durée, et il n’est nul 
besoin de le faire commencer fort tard, et au delà de 1723, pour le con- 
duire jusqu’en 1756. M. Davillier lui-même le reconnaît, puisqu'il an- 
nonce avoir vu des lambrequins remplacer les rinceaux à mascarons 
autour des chasses de Tempesta, et qu'il cite certaines faiences où figure 
Apollon, ou bien le Soleil, allusion à la fameuse devise: Nec pluribus 
impar. 

Or, voici la vérité : c’est sous Louis XIV que le genre à lambrequins 
à pris naissance dans le Midi, là s’unissant aux sujets compliqués de la 
décadence italienne , ailleurs environnant les personnages mytholo- 
giques empruntés des ballets de Versailles. Malheureusement, cet état 
de choses rend très-difficile, sinon impossible, une délimitation entre les 
œuvres des deux Pierre Clérissy, dont le premier mourait en 1728, alors 
que l’autre, âgé de vingt-quatre ans, devait être dans toute la maturité 
de son talent. 

Une autre difficulté ressort de l'absence ou de la variété des mono- 
grammes, dont aucun ne nous paraît expliqué par M. Davillier. 

Mais, avant de discuter la valeur de ces marques, continuons l’in- 
ventaire des genres attribués à Moustiers. En décrivant une faïence très- 
blanche décorée en bleu céleste pur, l’auteur de l'histoire des poteries 
méridionales veut bien reconnaître l'exactitude du signalement que nous 
avions donné de cette espèce. Nous nous étions appuyé, pour rechercher 
sa date, sur une grande pièce aux armes de Colbert, qui est l’une des 


1. Le Florentin Antoine Tempesta, né postérieurement à la belle époque de l'art 
et mort en 1630, reste pour nous un artiste de la décadence. 
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perles du Musée de Sèvres, estimant qu’elle pouvait remonter à la fin du 
xvi® siècle. Ici, M. Davillier relève une erreur d'impression et fait 
remarquer, ce que chacun peut savoir en ouvrant une chronologie ou la 
première biographie venue, qu'il y a eu plusieurs Colbert ministres, le 
dernier mort en 1746. 

Lorsqu'on parle d’un Colbert, sans autre désignation, il ne peut être 
question que du grand administrateur auquel nos manufactures ont dt 
un élan tout nouveau. Nous reconnaitrons volontiers qu'il serait difficile 
d'admettre qu'on ait pu faire à Moustiers une pièce aussi parfaite que le 
plat de Sèvres, au moment où le premier Clérissy tatonnait encore et 
cherchait la blancheur du vernis. D'accord avec notre savant ami M. Rio- 
creux, qui à hésité longtemps à donner ces faïences à la France, à raison 
de leur forme générale, de leur épaisseur et de leur goût chinois pur, 
nous attendrons de nouvelles preuves pour savoir si des œuvres aussi 
anciennes et aussi différentes de celles de Clérissy sont sorties de Mous- 
tiers ou d’ailleurs. Dans tous les cas, il nous est impossible de les donner 
au faïencier Pol Roux et de leur attribuer la date de 1727. 

Les derniers fabricants de Moustiers sont, pour M. Davillier, un cer- 
tain Pierre Fournier dont le nom est écrit en toutes lettres sur une jolie 
sourde datée de 1775, puis les treize potiers signalés dans la notice de 
M. le docteur Bondil, ou dans des lettres de M. l'abbé Féraud, et de 
M. Fouque, de Toulouse; voici leurs noms : 


Achard. 

Barbaroux. 
Berbignier et Féraud. 
Bondil, pere et fils. 
Combon et Antelmy. 
Ferrat freres. 
Fouque, pere et fils. 
Guichard. 

Laugier et Chaix. 
Mille. 

Pelloquin et Berge. 
Thion. 

Yecard et Féraud. 


Si la plupart de ces fabricants exerçaient encore en 1789, il en est 
qui devaient travailler depuis longtemps; ainsi M. Mortreuil, le premier 
historien des usines marseillaises, possède une cruche à grotesques, aux 
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“ 


armes de la ville de Moustiers, et qui porte : ANTOINE GUICHARD DE 
Mousriirs, 1763, LE 10 DÉCEMBRE. 

Nous relevons aussi le nom : Tron A Mousriers (et non pas Thion ), 
sur une soupière à Chinois, imitation de Strasbourg, genre que M. Davil- 
lier, nous allons le voir, attribue particulièrement à Varages. 

Ces divers renseignements rapprochés des sigles qu’on trouve sur les 
pièces méridionales ne mènent à aucune déduction utile, M. Davillier 
l'avoue en se demandant même si la plupart des monogrammes ne 
seraient pas la signature des peintres plutôt que des marques de fa- 
brique. 

Nous avons exprimé ailleurs nos convictions sur les habitudes régio- 
nales des ateliers céramiques !; nous ne pensons pas qu’un artiste met- 
trait l’initiale de son nom là où le faiencier, son patron, n'aurait pas une 
indication qui lui fût propre. Dans le Midi, contrairement à ce qui se 
passe ailleurs, la vraie marque de fabrique se pose plutôt sous le marly 
des assiettes et des plats qu’en tout autre lieu plus visible; souvent 
même, comme nous le dirons à propos de la veuve Perrin de Marseille, le 
petit monogramme, perdu dans un coin, semble dominé par des sigles 
tracées en grand sous le milieu de la pièce. IL nous semble dès lors rai- 
sonnable d'attribuer à des fabriques les signes plusieurs fois répétés et 
qu'accompagnent des lettres variables, tels que : 


tC £4756, > Fer 


Pourtant, les peintres ont signé certaines pièces capitales non mar- 
quées, et ils les ont signées en toutes lettres; c’est ainsi que nous avons 
vu les noms de Hyacnraus Rosserus, Gros, Soriva, MIGuEL-Virax, 
Fo. GRANGEL, etc. La difficulté réelle serait de rattacher ces artistes aux 
usines qui les ont employés; mais, moins heureux que M. Davillier ne 
l’a été pour Gaspard Viry, nous ne trouvons aucune indication utile dans 
ce sens. Ainsi Rossetus qui travaillait encore en 1732, ce que prouvent 
les plaques datées de M. Miallet, a exécuté un surtout complet dont les 
formes élégantes, le goût sévère et le dessin châtié et ferme, semble- 
raient annoncer la fin du xvi’ ou les premières années du xyut® siècle ?. 
Grangel n’employait déjà plus le camaïeu bleu; les pièces signées de lui 
sont un mélange de fantaisies grotesques et de guirlandes de fleurs poly- 


1. Histoire de la Porcelaine. 
2. Ce surtout appartient à M. Paul Gasnault. 
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chromes, et sa plaque représentant |’ Hiver, qui figure dans la collection 
de M. Édouard Pascal, est d’un style affaibli indiquant une époque assez 
basse; les autres plaques de la même garniture où se voient, avec l’Été 
de Miguel Vilax, des sujets mythologiques de Soliva et de Cros, prouvent 
que ces artistes travaillaient à la même époque dans un même atelier. 
Quel est-il? Voilà ce qu'il est difficile de prouver. Pourtant, l'anonyme 
de Marseille, sans éclairer la question, fournit une indication curieuse; il 
écrit : « Le comte d’Aranda, alors ministre, chargea ses agents à Mar- 
seille de faire tous leurs efforts pour engager les plus habiles ouvriers de 
Marseille et de Moustiers... Plusieurs de nos artistes se laissèrent gagner. 
Ils firent construire à Denia une nouvelle manufacture, des fourneaux, 
des moulins et généralement tout ce qui leur était nécessaire ; mais après 
qu'ils eurent déployé toute leur science... on les congédia. 

« L'un deux avait l'esprit observateur: il avait vu sur les poteries 
espagnoles de Denia des couleurs qui avaient attiré son attention... 
Olery, c’est le nom de l'artiste, retourna dans sa patrie avec les connais- 
sances qu'il avait acquises. il alla s'établir à Moustiers où Clérissy... 
faisait les plus belles faïences, etc. » 

Ce voyage d’Olery en Espagne est réel à nos yeux; nous le voyons 
écrit sur des pièces rapportées par M. Davillier, pièces faites avec les 
matériaux espagnols, décorées avec le rouge cuivreux de Valence, mais 
dessinées par une main provençale ; nous en trouvons une nouvelle preuve 
dans la présence à Moustiers d'artistes ramenés sans doute par Olery, et 
dont les noms, Miguel Vilax, Soliva, sont évidemment espagnols '. 
Faüdrait-il en conclure que les pièces signées par ces artistes sont 
sorties des ateliers d'Olery? Nous ne le pensons pas plus que nous ne 


croyons que la marque g soit celle de ce fabricant. Les raisons expo- 


sées dans notre premier mémoire se sont fortifiées depuis lors par la 
vue d’un nombre infini de spécimens de toutes les époques signés de ce 
chiffre. Ainsi, outre la difficulté d’admettre qu'un homme indique la pre- 
mière lettre de son nom par une minuscule et la seconde par une capi- 
tale, il y a impossibilité de faire coïncider les genres signés Lo avec 
la date des travaux d’Olery. La première marque, et probablement la 
plus ancienne, se voit sur une cuvette à décor bleu, vieux style de 
Rouen; elle est accompagnée de la lettre A. Beaucoup de plateaux à 


1. Nous avons relevé la signature de Soliva sur une plaque représentant l'Hiver et 
portant le nom de Piezas, bourg situé dans la province d’Almeria, en Espagne. 
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cariatides et lambrequins en bleu portent S. Lo, Lo G, Lo P, ete. (*), 
une belle vasque, de même genre, est signée (?)'. Viennent ensuite, 
avec des variétés sans nombre, des pièces à lambrequins bleus mêlés 
d'autres couleurs, les camaïeux orange, vert pale, puis les services où 
apparaissent les guirlandes, les fleurs, les sujets mythologiques plus ou 
moins polychromes et même mélangés d’or. Enfin, se montrent les gro- 
tesques qui, d’abord empreints d'un certain style, finissent par offrir les 
déformations les plus facheuses et la trace d’une fabrication avilie. | 

M. Davillier ne trouve nulle trace du nom de Joseph Olery dans les 
archives de Moustiers avant 1745; ceci ferait supposer que cet artiste, 
évidemment français, n’appartient pas a la ville dans laquelle il s’est 
établi au retour d'Espagne, et qu il pourrait bien être Marseillais, comme 
le laisse entrevoir la notice conservée dans les papiers de Calvet; d'un 
autre côté, c’est en 1747 que Pierre Clérissy, seigneur de Trévans, fut 
pourvu d'un office de secrétairerie du roi en chancellerie près le parle- 
ment de Provence et renonca aux travaux céramiques ?. Il était donc riche 
alors; il avait vaincu depuis longtemps son adversaire dans la lutte indus- 
trielle dont parle l’anonyme de Marseille, et l’on ne saurait dès lors 
trouver des pièces d'Olery parmi les faïences postérieures à 1746, ni lui 
attribuer le bassin à barbe extrêmement soigné, sinon pur de dessin, qui 
célèbre la victoire remportée à Fontenoy en 1745; il n’est pas probable 
d’ailleurs qu'Olery, s’il eût été habitué à signer Lo, eût changé son 
chiffre dans cette seule occasion pour y substituer le signe contracté (°). 


AICTE* rad 10 


(a) (b) (c) 


La lettre adressée par M. Fouque, de Toulouse, a M. Riocreux, signale 
un fait qui complique encore la difficulté @attribution des faiences de 
Moustiers; Paieul de ce céramiste, habile décorateur lui-même, avait été 
associé par Pierre Glérissy I à la direction de sa fabrique, et il en devint 
unique propriétaire après 1747. Or, parmi les poteries au monogramme Lo, 
il en est beaucoup qui portent la lettre F, et on retrouve ensuite cette 
initiale seule ou suivie d'un e sur des pièces à grotesques ou à fleurs, 


1. Collection de M. Édouard Pascal. 
2. Histoire des faïences et porcelaines, ete., p. 2. 


3. L'une des pièces signées ainsi est de 1763. 
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c'est-à-dire de la dernière époque. M. Davillier a pensé lui-même qu'un / 


cursif(*) pourrait bien être la signature de Fouque‘, et nous trouvons, dans 
la collection de M. Édouard Pascal, une précieuse petite pièce qui doit 
certainement être de cet artiste et fournir une date précise pour le décor 
de Moustiers. C’est une soucoupe en forme de coquille côtelée et portant 
vers son centre une élégante galerie trembleuse à jour. Comme sur la 
grande coquille ayant appartenu à M. Delange, et que nous décrivions 
dans notre premier mémoire ?, chaque côte porte une arabesque terminée 
à sa base par un buste de bon style. Tous les ornements, d’un dessin ferme 
et pur tracé en bleu intense, sont relevés de quelques touches de jaune 
et interrompus de distance en distance par des petits médaillons striés 
en rouge foncé opaque; un peu d'or, dispersé sur les points principaux 
et mis en filet sinueux au bord du pourtour, achève la parure de cette 
petite merveille dont la signature est celle-ci : F. e. (”) Nous chercherions 


sfondi ne 
(a) (b) 


l’époque de sa fabrication entre 1747 et 1750. La similitude de cet F et 
de celui ajouté a lLo nous paraît incontestable, et ceci est une nouvelle 
objection à la possibilité de voir le chiffre d’Olery dans les signes Lo. 
M. Davillier retrouve ces signes sur des boucliers, des drapeaux, avec les 
inscriptions : Vive la paix! Vive la guerre! Ces mots, dit-il, équivalent 
à une date, car ils font allusion à la perte de la bataille de Plaisance en 
1746 et à l'invasion de Moustiers par les Austro-Sardes. Nous regrettons 
de devoir écarter cette nouvelle preuve; mais la gourgouline de M. Mor- 
treuil, signée sur la face : Antoine Guichard de Moustiers, 1763, le 10 dé- 
cembre, porte de l’autre côté un drapeau vert, fleurdelisé sur la hampe, 
et inscrit des mots: Vive la paix, 1764. Nous voilà loin d'Olery et de 
l'année des pandours. 


ly. 


Nous abandonnerons ici l'ordre suivi par M. Davillier pour rétablir 
l'importance réelle des faits en parlant des usines de Marseille. C'est 


4. Cet f, qui finit par ressembler à une croix, se retrouve avec beaucoup d’autres 
monogrammes, et notamment avec le chiffre AP. 
2. Gazelle des Beaux-Arts, t. Il, p. 155. 
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rendre hommage en même temps à la vérité et à la sagacité du jeune 
écrivain auquel nous devons la première date etle premier nom relatifs à 
la fabrication phocéenne. 

Antoine Clérissy possédait, en 1797, une manufacture de faïence à 
Saint-Jean-du-Désert, quurtier ou faubourg isolé à peu de distance de 
Marseille; voici le signalement curieux que M. Davillier donne des ou- 
vrages de ce potier. L’émail de ses faïences est ordinairement bleudtre , 
décoré en camaïeu bleu; les contours du dessin sont tracés en violet de 
manganèse; les ornements sont presque toujours empruntés aux porce- 
laines de la Chine et du Japon: le plat signé a pour sujet principal une 
chasse d’après Tempesta. L'aspect général est celui des produits nivernais: 
souvent les lettres G ou AC, répétées cursivement sous le marly des plats 
ou des assiettes, permettent d’attribuer avec certitude ces pièces à leur 
véritable auteur, et de les distinguer de celles du même genre faites a 
Nevers, Moustiers, etc.!. 

M. Davillier trouve des Clerici à Marseille dès le xv° siècle, et l’ortho- 
graphe du nom, le prénom de l’un deux, Desiderius, pourraient faire 
penser que cette famille est d’origine italienne et quelle a, des bouches 
du Rhône, étendu ses diverses branches à Moustiers et ailleurs. Pourtant, 
l’auteur de cette curieuse découverte s'arrête tout à coup et semble pres- 
que douter de l’existence du faïencier Jean Delaresse, dont M. Mortreuil 
a signalé les travaux en 1709. Pour lui, la fabrication de la faïence aurait 
été abandonnée pendant une quarantaine d'années environ, à partir du 
commencement du xviii siècle. 

Nous refusons d’admettre un fait aussi contraire a tous les principes 
économiques; une fabrication destinée a satisfaire aux besoins locaux ne 
peut disparaitre, même sous la pression d’une concurrence étrangère, à 
moins de manquer des éléments essentiels et, dans ce cas, elle ne saurait 
renaître. M. Davillier, s'appuyant sur un passage de M. Mortreuil, admet 
qu'en 1709 la fabrique d'A. Clérissy n'existait plus et n’était pas rem- 
placée, puisque « cette mème année deux barques venues de l'étranger, 
sans désignation spéciale de provenance, importaient à Marseille huit 
mille douzaines de pièces de faïence. » Ceci n’est pas une preuve, car 
cinquante et un ans plus tard, lorsque le nombre des établissements était 
considérable, le même fait se reproduisait et soulevait des réclamations. 
« L'importation que les Génois font de leurs faiences en Languedoc et en 
Provence, d'où elles se répandent dans le reste du royaume, est vérita- 
blement ruineuse pour les faïenceries de ces deux provinces et pour celles 


4. Ici M. Davillier est dans le vrai, le lourd Tempesta a été copié partout. 
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de Marseille, » disaient les échevins et députés du commerce de cette 
ville '. Seulement, pour trouver les poteries de la vieille cité phocéenne 
antérieures à la période des fines peintures et de limitation des porcelaines, 
il faut les chercher dans les ouvrages similaires à ceux de Moustiers : 
c'est ce que M. Davillier n’a pas voulu faire. 

Pourtant le façonnage des pièces, certaines libertés dans l'agencement 
des lambrequins, l'introduction de bouquets empruntés à la porcelaine 
orientale, peuvent faire reconnaitre les pièces marseillaises; il est même 
un genre de fabrication tout spécial à cette ville : c’est celui des ouvrages 
à reliefs entièrement polychromes qui forme passage entre les camaïeux 
d'A. Clérissy et les blancs décorés en couleurs à limitation de Moustiers. 

Pourquoi, d’ailleurs, chercherions nous à établir ce que tout le monde 
sait et comprend; Marseille a eu des faïenceries pendant tout le 
xvur® siecle; la difficulté c’est d'en distinguer les produits; pour éviter 
une discussion ardue M. Davillier nie, cela est plus facile. 

Mais, la prospérité industrielle, les relations lointaines du commerce 
ne simprovisent pas; dans son Dictionnaire géographique des Gaules ?, 
publié en 1766, l'abbé d’Expilly nous apprend que Marseille exportait 
annuellement, pour les îles françaises de l'Amérique seulement, 105,000 

_livres de faïences. Bien avant cette époque et probablement antérieure- 
ment à 1759, le sieur Celles, négociant à Marseille, apporte de cette ville 
à Paris une quantité considérable de poteries dans le dessein de les y 
vendre. La communauté des faïenciers s'oppose à cette entreprise qu'elle 
considère comme un empiétement sur ses droits exclusifs. Le sieur Celles 
se fait alors recevoir mercier; nouvelle opposition à ce qu'il vendit az 
détail, attendu, disent les faïenciers, que les merciers transformeraient 
leur commerce de gros en détail, et que les manufacturiers de Rouen, de 
Nevers, de Sceaux, de Chantilly, etc., ne manqueraient pas de passer 
dans le corps de la mercerie pour débiter, tant en gros qu’en détail, les 
produits de leurs usines. Le sieur Celles invoqua alors l'appui du Conseil 
du roi, et fit un mémoire que l’on communiqua aux faïenciers le 28 juin 
1760. Malgré les efforts de ceux-ci, il intervint, le 8 août de la même 
année, une décision qui autorisait le sieur Celles à vendre ses marchan- 
dises à Paris *. | 

M. Davillier ne remarque même pas une chose capitale; c'est qu'en 
prenant pour date de la naissance des usines commerciales de Marseille 
l’année 1749, et en considérant Honoré Savy comme leur fondateur, il 

1. Davillier, p. 100. 
2. T. II, p. 593. 
3. Archives nationales. 


Fee 


262 GAZETTE DES BEAUX-ARTS, 


faudrait encore chercher les ouvrages de ce potier parmi les imitations de 
Moustiers, car les pièces ayant l’aspect des porcelaines sont d’une date 
très-postérieure !. 

Sans rapporter ici ce qui a été inséré dans notre premier travail, c'est- 
à-dire l'extrait du Journal des fêtes données à Marseille à l'occasion de 
l'arrivée de Monsieur, frère du roi, en 1777, nous entrerons immédia- 
tement dans la description des espèces qu’on peut attribuer aux divers 
fabricants établis à cette époque, et nous nous aiderons pour cela du lumi- 
neux travail de M. Mortreuil et des pièces signées existant aujourd'hui 
dans les collections. 


HONORÉ SAVY. 


Nous placons volontiers cet industriel en tête de ses confrères, puis- 
qu’en 1779 le comte de Provence croyait devoir récompenser ses mérite 
par un privilége particulier ?. 

Quels sont les premiers travaux de Savy? Nous les chercherions vo- 
lontiers dans les vaisselles distinguées, à l'émail blanc et vitreux que 


décorent des guirlandes de fleurs polychromes et dont le centre porte un 
bouquet sino-français. 


1. C'est en 1753 que l'usine de Vincennes est devenue établissement royal; trois 
ans plus tard, la fabrique était transportée à Sèvres et faisait le genre dont limitation 
a eu lieu partout. Ce genre n'a guère di commencer à Marseille avant 1760. 

2. La fabrique était mise sous la protection de Monsieur et décorée de ses armes. 
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Lorsqu'il demanda, en 1765, à fabriquer la porcelaine, il annonçait 
avoir trouvé la composition d’un vert particulier qu'on doit certainement 
reconnaître dans le service camaïeu, dont une assiette figure à Sèvres, et 
un moutardier, dans la collection de M. Édouard Pascal: la couleur, très- 
intense, est encore relevée de touches noires; une série de rinceaux dis- 
posés en arabesque forme le principal motif de l’ornementation, et des 
branches fleuries, légèrement mélées aux méandres des rinceaux, ache- 
vent cette gracieuse composition. Quant aux faïences imitant la porce- 
laine, elles sont assez nombreuses dans les collections et se reconnaissent 
à la fleur de lis qui les marque. Il est pourtant nécessaire de s'entendre 
au sujet de ce signe; la fleur de lis de Savy est rarement pleine; elle est 
le plus souvent tracée en rose ou en bleu avec une liberté ornementale (*); 
lorsqu'elle est pleine, on la trouve peinte en rose pâle ou en vert très- 
adouci. Une autre fleur de lis noire (”) marque des ouvrages que dis- 


tinguent un rouge de fer très-vif et une peinture moins grasse que celle de 
Marseille. Le plus beau type de /aience porceluine de Savy est une sou- 
pière du musée de Sèvres, ornée, ainsi que son plateau, de reliefs ro- 
caille à rehauts discrètement rosés, munie de pieds où se retrouve le vert 
foncé de la fabrique ; elle offre, dans les bouquets de fleurs qui la déco- 
rent, la preuve du talent et de l'expérience des artistes marseillais; com- 
position heureuse des groupes, harmonie des teintes, imitation convenable 
de la nature, obtenue sans nuire à l'effet décoratif de l’ensemble, tout est 
réuni dans ce spécimen qui aurait, dit-on, appartenu à Louis XVI. Ce qui 
est certain, c’est que le plateau porte la fleur de lis rose dans un car- 
touche surmonté de la couronne royale. 

Une jardinière appartenant à M"* Fleuriot peut être citée même après 
ce chef-d'œuvre. : 

Nous le répétons, de 17/9 à 1784, époque a laquelle M. Davillier le 
trouve membre associé de l'Académie de peinture de Marseille, Savy a 
dû produire beaucoup; il y a donc une foule d'œuvres anonymes qui 
doivent lui être restituées, peut-être même dans les pièces courantes. 
Son établissement était situé hors la porte de Rome. 
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JOSEPH GASPARD ROBERT. 


Cet autre fabricant habitait le même lieu, et il a droit à une mention 
toute spéciale, car si ses faïences se recommandent par leur facture hors 
ligne et leur excellent décor, il a en outre livré au commerce une porce- 
laine dont nous avons ailleurs apprécié le mérite t. On ne s’étonnera pas 
de voir un établissement monté pour ce genre de travail décorer avec 
goût et finesse la poterie émaillée et l'enrichir de toutes les grâces 
de l’art. 

C'est encore à la riche collection formée par les soins de M. Riocreux 
que nous en demanderons la preuve; on y voit une grande soupière 
forme rocaille, dont le couvercle a pour bouton un groupe de poissons et 
- coquillages merveilleusement modelés; la peinture est en simple camaïeu 

vert, rehaussé d’ombres brunâtres et de touches noires; avec ces res- 
sources bornées le décorateur a produit des groupes de poissons, de 
gibier, des bouquets de fleurs d’une perfection rare et d'une touche 
grasse et libre à la fois; la signature, Robert, à Marseille, doit faire 
supposer que la main même du chef de l'établissement a créé ce remar- 
quable ouvrage qui, d’après la tradition, aurait été rapporté par Mon- 
sieur, comte de Provence, en souvenir de son voyage. Gette pièce se 
rattache étroitement au genre polychrome, désigné par M. Mortreuil sous 
le nom de service aux poissons ; des exemplaires de ces tableaux de 
nature morte, « où s’entrelacent des poissons aux écailles argentées, des 
mollusques aux valves reluisantes, » existent à Sèvres et dans les collec- 
tions de MM. Édouard Pascal et Paul Gasnault. 

Un autre décor à fleurs, très-voisin de celui de Savy, se retrouve 
dans les collections que nous venons de citer et chez M. le docteur Gay- 
rard; les bouquets, largement peints en émaux frais et doux qu'on croi- 
rait parfondus dans l'émail, comme ceux des porcelaines tendres, se re- 
connaissent pourtant par leur composition spéciale; il s’en échappe 
toujours des branches légères qui dracent sur la porcelaine, à la manière 
des rejets des fraisiers et des potentilles. Ce qui rend la distinction diffi- 
cile entre les œuvres de Robert et de Savy, peintes dans ce genre, c’est 
que les unes et les autres sont sans marques, qu’elles offrent les mêmes 
reliefs dans leurs appendices, et que ces reliefs sont rehaussés des mêmes 
tons rose pale. 


1. Histoire de la porcelaine, p. 558. 
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Il existe pourtant des faïences marquées de Robert, qui permettent 
de bien déterminer sa manière; une assiette de la collection de M. Mor- 
treuil, décorée en même temps de fleurs et insectes, portait les signes : 


Re: 


Des services à bouquets semés, entourés de fleurettes détachées, et 
qui semblent une imitation de la porcelaine dite des Indes, sont con- 
stamment marqués d’un R avec ou sans point (*). La même marque se 
retrouve sous des services ornés d'oiseaux, posés sur des branches à. 
feuillage brunâtre ; une double ligne rose et bleue caractérise ce genre. 

M. Davillier prétend qu’un signe certain pour reconnaître les faïences 
de Robert, c'est la présence de dorures d’un éclat et d’une finesse remar- 
quables. Il serait dangereux de se fier à ce caractère, car la veuve Perrin 
a employé lor avec tant de talent, qu'elle en a fait l'unique parure de 
certaines pièces, ainsi que M. Davillier le reconnaît lui-même. 

On trouve quelquefois un R (°) sur des ouvrages inspirés peut-être par 
la poterie marseillaise, mais qui nous paraissent avoir tous les caractères 
d’une fabrication allemande. 


V° PERRIN FILS ET ABELLARD. 


Ces fabricants demeuraient aussi hors la porte de Rome, lieu vérita- 
blement privilégié, s'il était permis de supposer qu'il ait influé sur le 
talent de ceux qui l’ont habité. 

On ne saurait dire quelle différence existe entre leurs produits et ceux 
de Savy et Robert: ils ont fait tout: arrivant ici à la perfection absolue, 
livrant là des pièces destinées à l'usage courant, mais élégantes encore. 
Heureusement pour les curieux, la veuve Perrin a souvent marqué, soit 
en creux dans la pâte, soit en couleur; son chiffre est composé des lettres 
V P conjuguées, et parfois surmontées d'une étoile (‘). Nous avons ren- 
contré cette marque en violet sous une charmante pièce à fleurs de la 
collection de feu le docteur Danyers; le VP (1) simple nous apparaît sous 


Pen Np 


(b) 


(d) 


des pièces tres-diverses; l’une, a rebord jaune doré, est ornée de bouquets 
polychromes chatironnés, dans le genre de Strasbourg : sous le milieu du 


XV: 34 
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plat, le peintre a signé en vert pale OR. D'autres spécimens sont à fleurs 
et insectes, imitant le style de Robert; ailleurs c'est le camaïeu vert vif 
de Savy; mais le chef-d'œuvre qui vient faire oublier tout cela existe 
chez M. le docteur Gayrard. C’est un pot à eau grand modèle porté dans 
sa cuvette oblongue; la légèreté de la faïence, l'élégance des formes 
feraient seules remarquer cette pièce, si l’admirable fond vert d’eau qui la 
recouvre ne captivait tout d’abord l'attention, en faisant croire qu’on a 
sous les veux une porcelaine de Sèvres. Sur ce fond délicat, d’une éga- 
lité parfaite, circulent de légers rinceaux d’or entrelacés à des branches 
délicates garnies de fleurettes spirituellement touchées. L’anse, le bord 
des pièces, brillent d’un or plus nourri; enfin une monture de vermeil, 
rattachant le couvercle et l’anse de l’aiguière, prouve tout le prix qu’on 
attachait à cette merveille. 

Après avoir vu ce morceau capital et quelques pièces blanches ornées 
d'or, évidemment de la même main, on se demande s’il n’y a pas injus- 
tice à parler en troisième ligne de la veuve Perrin et Abellard. 


ANTOINE BONNEFOY. 


C'est près de la porte d’Aubagne qu'était située sa fabrique, sur 
laquelle M. Mortreuil donne d'excellents renseignements. « Quelques 


pièces portent pour marque spéciale la lettre B , ainsi tracée au pin- 


ceau en ocre jaune; d’autres ne se distinguent que par un numéro d ordre 
tracé sur le revers du marly : toutes ont un caractère tellement arrêté et 
tant de ressemblance entre elles, qu'il est facile de reconnaître les autres 
poteries provenant de la même fabrication... Ce sont des plats ronds ou 
ovales, des assiettes et d’autres pièces de service remarquables par l'éclat, 
la blancheur, la pureté et la résistance de l'émail, la légèreté et la bonne 
façon du corps... Les couleurs employées sont l’ocre jaune, le violacé, le 
bleu sale et des tons verts qui ne proviennent pas des oxydes de cuivre ; 
ils résultent d’un mélange de jaune et de bleu. » Ce détail prouve une 
identité complète avec certains procédés de Moustiers. Nous devons 
ajouter que dans beaucoup de cas le décor se compose de bouquets à 
grandes tiges rigides ; ce qui leur donne une apparence de reproduction 
d'images d'histoire naturelle, où domineraient les borraginées et autres 
fleurs des champs. Les couleurs sont généralement très-parfondues dans 
l'émail. 

Pourtant, si ce sont là les caractères généraux de la fabrication cou- 
rante de Bonnefoy, il y a eu des pièces bien différentes. M Puissan 
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possède un sucrier à poudre à couvercle vissé, décoré en beau bleu dans 
le style de Rouen; la pureté de l'émail et la légèreté de la pâte nous 
avaient d'abord indiqué une origine méridionale, lorsqu'on nous fit voir 
au fond du récipient la lettre B qu'on ne peut attribuer qu'à Bonnefoy 
ou à Boyer, de la Joliette, et plus probablement au premier. 


FAUCHIER-FESQUET ET Ci. 


Fauchier avait, hors la porte d’ Aix, une fabrique de faïence et faïence 
émaillée ; M. Davillier lui attribue dès lors un élégant plateau à anses, 
ornées de fleurs et d'insectes finement peints en couleurs vives, et signé 
F (). Nous n'élèverons aucune objection contre cette indication, ajou- 
tant toutefois que d’autres fabricants, Fesquet et C'*, hors la porte de 
Paradis, pourraient aussi marquer F. Nous avons relevé cette initiale 
accompagnée d’un EK sous un beau plat imité de Strasbourg. L’F (°) 
était en creux dans la pâte, ce qui paraît être dans les habitudes marseil- 
laises, soit pour signer, soit pour indiquer les chiffres de service ; 
VE (‘) tracé en manganèse semblait une initiale de décorateur. En effet, 
le seul fabricant dont le nom commence ainsi, Michel Eidoux, près 
Notre-Dame-du-Mont, n'a fait que de la faïence commune et du jaune 
de Naples. Mais nous trouvons (coll. Édouard Pascal) un autre F cursif (2) 


œ 
(a) (b) (6) (d) 


sous un plat festonné en faïence épaisse et lourde, décoré d’un sujet 
grotesque et de guirlandes en camaïeu rouille. Cette imitation de 
Moustiers serait-elle sortie de l'usine de Fesquet dont personne jusqu'ici 
n’a essayé de trouver les produits ? 

Il reste aussi à chercher ceux d’Agnel et Sauze, hors la porte de 
Rome, de Leroi aîné, hors la porte de Paradis, et de J.-Bapt. Viry, aux 
allées de Meilhan, qui tous ont fait la faïence émaillée. 

Quant à Battelier, demeurant rue Boyer, faubourg Saint-Michel, il se 
distinguait par un autre genre de poterie de luxe, la terre de pipe. Cest 
de chez lui, sans nul doute, que sont sorties les pièces à fleurs peintes 
qu'on rencontre parfois, et notamment la théière possédée par M. Davillier. 


ALBERT JACQUEMART. 


(La fin prochainement.) 
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L'ŒUVRE DE MARC - ANTOINE 


REPRODUIT PAR LA PHOTOGRAPHIE Î 


£ meilleur usage qu’on puisse faire de 
la photographie, et le plus noble, est 
assurément de l’employer à la repro- 
duction des éternels chefs-d’ceuvre de 
l’art. En présence de la vie, nous le 
voyons tous les jours, l’appareil photo- 
graphique ne donne bien souvent que 
des résultats sans vérité vraie, bien 
qu'ils aient toutes les apparences d’une 
parfaite exactitude. A voir tant de minu- 


tieux détails si bien rendus, ces mèches 
de cheveux si bien prises sur le fait du peigne ou de la brosse, ces poils 
de barbe, ces plis de la peau, ces rayures d’étoffes, ces cravates dont 
le tissu laisse compter ses fils, on croirait à une ressemblance criante 
et voisine de Videntité; et pourtant, quand on connaît bien le modèle 
qui a posé devant l'objectif, on est frappé des lourdes erreurs commises 
par cette machine prétendue infaillible, qui confond brutalement l’essen- 
tiel et l'accessoire, qui rapporte ce qu’on ne lui demande point, qui 
s'exprime mal ou ne dit rien sur ce qu'on désirerait le plus savoir, sur 
la ressemblance morale de l’homme, sur son caractère, sur les habitudes 
de sa pensée, sur Son âme. Ce qui est intelligent et vivant ne peut être 
vu que par un être vivant et intelligent lui-même. L’ceil de la photogra- 
phie, si clairvoyant dans le monde de la matière, est aveugle quand il 
regarde l'esprit. 

En revanche, la photographie est un procédé souverain toutes les fois 


1. Paris, Goupil et Cie, 1863. 
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qu'il s’agit de nous transmettre une contre-épreuve de la nature morte 
et particulièrement des objets monochromes, car la juste interprétation 
des couleurs par l’objectif est un secret qu’on n’a pas encore trouvé. C'est 
ainsi que les monuments de l'architecture, les statues, les bas-reliefs, 
les dessins et les estampes revivent avec une vérité cette fois incompa- 
rable dans les épreuves positives que produit le cliché photographique. 
Pour peu que la lumière soit franche et le moment bien choisi, les om- 
bres se massent, les clairs se prononcent nettement, et quoique l’instru- 
ment ne nous ait fait grace d'aucun détail, quoiqu'il ait aperçu avec une 
fidélité inexorable les plus petites cassures de la pierre ou du marbre, 
les moindres déchirures ou altérations du papier, et ses taches d’eau et 
ses taches d'encre, il n’en résulte pas moins un effet d'ensemble qui 
triomphe de ces menus détails et de ces accessoires inutiles, dont le 
seul avantage est de rassurer complétement le spectateur sur l'exactitude 
irréprochable du principal. 11 y a plus, la lumière, en traversant l'image 
retenue par la sensibilité du verre, lui prête je ne sais quel charme inat- 
tendu en y ajoutant des colorations qui ne se trouvaient pas dans l original, 
ou qui du moins n'y étaient pas visibles. Tantôt l'épreuve est azurée d’un 
ton légèrement vineux qui en tempère la lumière et lui donne plus de 
douceur, plus d'accord ; tantôt c’est une teinte d’un jaune précieux qui 
est répandue sur toute l’image, comme si les rayons du soleil s'étaient 
dépouillés tout exprès de leur enveloppe d’or pour en revêtir l'épreuve 
qu'ils ont créée en traversant le négatif. Une sorte de nuage de la plus 
délicate transparence et d'une finesse de ton inappréciable voile et 
colore ainsi la copie photographique des choses réelles, et nous les mon- 
tre baignées dans l'atmosphère qui les enveloppait au moment précis de 
l'opération. Il en résulte une affinité secrète, un surcroit d'harmonie 
entre l’objet représenté et le fond sur lequel il se détache. 

I] y a dix ou douze ans que l’idée nous vint d'appliquer la photogra- 
phie à limitation des estampes les plus belles et les plus rares de Rem- 
brandt, et de publier un nouveau catalogue de son œuvre en l’accompa- 
gnant de l’exacte reproduction de ces pièces dont quelques-unes étaient 
introuvables ou presque uniques, et devenues la propriété incommutable 
des grandes collections nationales d'Amsterdam, de Paris, de Londres. 
Quoique bien réussies, les photographies de notre Œuvre de Rem- 
brandt seraient sans doute dépassées aujourd’hui, non pas peut-être 
comme clichés, mais sous le rapport des tirages, grâce aux progrès qui 
se sont accomplis dans la manipulation des procédés et dans la confec- 
tion des produits. Et de plus, c’est au moment où toutes les améliorations 
possibles étaient réalisées ou à peu pres, que l’on a découvert par une 
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heureuse coincidence le secret de rendre les épreuves inaltérables, en 
les tirant au charbon. On ne pouvait donc mieux choisir son temps pour 
tenter une publication photographique, et on ne pouvait non plus choisir 
un objet plus digne d’être proposé aux amis de l’art que les estampes 
de Marc-Antoine, la plupart d’après Raphaël. 

Marc-Antoine est en son genre le plus grand des artistes, non-seule- 
ment à cause des chefs-d’ceuvre qu’il a gravés, mais à raison de sa ma- 
nière personnelle de comprendre l’art du graveur, et d'y faire entrer la 
plus haute qualité de la peinture, qui est le style. Sans doute les mor- 
ceaux sublimes qu'il a eu à traduire avec son burin ont puissamment 
contribué à sa gloire, car ce n’est pas pour rien qu’on brode sur un cane- 
vas tracé par Michel-Ange ou par Raphaël, ou par l'antique. Mais si la 
dignité de l'original aide et porte le graveur, c’est à la condition qu'il 
saura se conformer aux pensées du maitre et se pénétrer de son génie. Si 
les hautes eaux portent le nageur beaucoup mieux que les eaux basses, 
encore faut-il savoir bien nager. Depuis trois siècles environ que Raphaël 
et Michel-Ange sont morts, nous voyons combien peu de graveurs ont su 
s'élever à leur niveau ou même en approcher. Marc-Antoine, sorti de 
chez Francia pour venir travailler à Rome dans l'atelier de Raphaël et 
sous ses veux, est le seul graveur qui ait été vraiment animé de son 
esprit. Sa manière mâle et sobre de couper le cuivre en le ménageant 
convient parfaitement à l'ampleur facile et noble des compositions du 
peintre, à ses figures dont le modelé est simple parce qu'il est vu en 
grand, dont la grâce paraît d'autant plus fière qu’elle se compose de 
grandes lignes, et dont les draperies sont d'autant plus belles qu’elles en- 
veloppent largement la forme sans se compliquer de plis insignifiants, 
sans se rapetisser par de vains détails. Sous la surveillance du maitre, 
sous l'empire de ses conseils, Marc-Antoine a conçu la gravure comme 
une traduction concise qui met en lumière l'essentiel, qui sait tout indi- 
quer sans tout dire, qui, privée du langage des couleurs, insiste sur 
la divine beauté du contour, sur le choix des formes, sur l'élégance des 
mouvements, sur la perfection des extrémités, sur le caractère des têtes. 
En abrégeant ainsi, en réservant sur sa planche des blancs purs, le graveur 
fait sentir la largeur des plans principaux et il obtient sur une estampe 
petite une image grande. Nos lecteurs en peuvent juger par la gravure ci- 
jointe, qui n’est rien moins qu'un ouvrage de Marc-Antoine, oui, de Marc- 
Antoine lui-même. Supposons que ce dessin, qui est de Raphaël, soit confié 
à un graveur moderne, où même à un graveur du temps de Louis XIV, 
comme Édelinck, vous le verrez couvrir sa planche de tailles savamment 
croisées, multiplier les demi-teintes, dessiner sur les draperies une moire 
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de losanges, empâter les chairs de points longs ou ronds, mais de plus 
en plus délicats, qui conduiront l’œil insensiblement de la fin de l'ombre 
au point saillant de la lumière. Il en résultera quelque chose de lourd qui 
arrondira le modelé, qui l’affaiblira et, à force de douceur le rendra mou. 
Un tel procédé, d'ailleurs, peut convenir pour graver une peinture très- 
finie, la Vierge de Fontainebleau, par exemple, ou un morceau de Léo- 
nard, et en reproduire l’aspect onctueux, mystérieux, enveloppé; mais pour 
répéter un dessin fier, un projet de composition où le maitre se fait com- 
prendre souvent à demi-mot et s'exprime avec une brève éloquence, rien 
n'est comparable à la manière de Marc-Antoine. Je parle de cette manière 
qu'il contracta dans sa maturité, lorsqu'il eut abandonné la sécheresse, la 
roideur et le mesquin qui caractérisent ses premières estampes gravées à 
Bologne, et lorsqu'il eut renoncé à contrefaire les gravures à la fois si 
originales et si profondément tudesques d’ Albert Dürer. On peut dire, on 
peut croire, si l’on veut, que la gravure a fait des progrès depuis Marc- 
Antoine; mais il faut bien reconnaître que les maîtres du grand style ne 
seront jamais mieux rendus qu'ils ne l’ont été par lui et dans son sys- 
tème. Plus tard, les Bolswert, les Wosterman, les Pontius, inventeront 
des tailles plus variées, des travaux plus précieux, plus rares: ils feront 
suivre au burin des détours imprévus, de nouvelles et de plus libres 
allures ; ils chercheront à exprimer et ils exprimeront en effet la touche 
entrainante d’un Rubens; ils feront revivre en quelque sorte ses colora- 
tions brillantes en démélant dans chaque ton sa valeur, et ils iront jusqu'à 
indiquer par le caractère des hachures et la marche de l'instrument la 
diversité des substances, fermes ou tendres, polies ou rugueuses... mais 
toutes ces découvertes, excellentes pour traduire la peinture d’apparat, 
les effets pompeux du clair-obscur et les riches palettes, n’ajoutent rien, 
absolument rien, aux ressources du graveur qui veut interpréter un Mi- 
chel-Ange, un Raphaël. 

Il ne faut pas s’y tromper, au surplus; Marc-Antoine, sur la fin, a 
connu, ou du moins a pressenti les prétendus progrès qui allaient bientôt 
se réaliser. On le voit déjà mettre en œuvre avec discrétion, avec mesure, 
les procédés dont ses successeurs feront parade; ce qui sera chez Gol- 
tzius, par exemple, une ostentation quelquefois puérile, n’est encore 
chez le graveur bolonais qu'une mâle et sage élégance. Déjà dans l’ex- 
pression des chairs il indique avec bonheur, par les évolutions du burin, 
le sens des muscles, la présence des os et des tendons: déjà ses tailles 
souples tournent avec la rondeur du bras ou font sentir, en devenant plus 
droites, les méplats de la main; déjà enfin sa pointe flexible pénètre 
dans les plis des draperies, en suit le mouvement, et se rompt avec les 
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cassures de l’étoffe; mais tout cela est conduit avec un parfait naturel, 
sans la moindre affectation, sans coquetterie aucune. Le graveur, content 
d'obéir au crayon du peintre, semble s’effacer lui-même, comme il sied 
à un traducteur intelligent. I] ne sacrifie point son art, mais il le subor- 
donne. 

Ceux de nos lecteurs qui connaîtraient peu Marc-Antoine, et l’on est 
excusable de ne pas le bien connaître en province et dans les pays loin- 
tains, pourront se faire une idée juste de son style d’après l’estampe 
ci-jointe, qui est une des plus belles de son œuvre et qui est gravée sur 
un dessin de Raphaël. Par un heureux hasard, le cuivre du graveur, ce 
même cuivre sur lequel a tant de fois passé sa main magistrale, est tombé 
en la possession de notre jeune ami, M. Émile Galichon, que son goût 
délicat et éclairé rendait bien digne de cette bonne fortune. L’estampe 
est célèbre dans le monde des artistes et des amateurs, sous le nom de 
la Cassoletle. 

Bartsch la décrit ainsi : « Deux caryatides aidant à supporter une 
« cassolette qui repose en partie sur une colonne tronquée. Celle à 
« gauche porte la main droite élevée sur la cassolette, et de l’autre 
« tient sa compagne par la main. L'autre caryatide, qui est à droite et 
« dont une jambe est découverte, soutient la cassolette de la main gauche 
«et donne l’autre main à sa compagne. Le dessus de la cassolette est 
«percé en forme de fleurs de lis, ce qui, joint avec les salamandres 
« dont la frise est ornée, fait juger que Raphaël à fait ce dessin pour 
« Francois I‘, roi de France. Marc-Antoine a gravé cette estampe dans 
« le temps de sa force. Sa tablette, sans le chiffre, est à la gauche den 
«bas. Le fond est couvert de traits horizontaux. » 

Il existe deux copies de la Cassolette : l'une, très-bien gravée par un 
ancien artiste anonyme, mais en contre-partie (c'est-à-dire que la carya- 
tide quia la jambe découverte est placée à gauche); l'autre, fort bien gravée 
aussi par un anonyme, dans le sens de l'original, sans la tablette et sans 
aucune autre marque. Enfin un illustre élève de Marc-Antoine, Marc de 
Ravenne, a fait en sens inverse, non pas une copie, mais une répétition de 
la Cassolelte, ce qui veut dire que sur le même dessin il a inventé une 
autre disposition de tailles, ou, suivant l'expression des iconographes, 
une autre conduite de hachures. Mais quel que soit le talent de Marc de 
Ravenne, il n'est pas à la hauteur de Marc-Antoine. S'il est égal ou même 
supérieur à son maitre dans la pratique pure du burin, dans l’art de 
couper le cuivre, il lui est inférieur pour le choix des moyens, pour la 
discipline des travaux; il ne sait pas comme lui faire sentir, par la seule 
évolution des hachures, le relief et le fuyant des formes, agrandir les 
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plans en épargnant le travail, exprimer la plénitude de ces chairs com- 
pactes, fermes et polies qui, dans les dessins ou les peintures de Raphaël, 
réunissent la dignité de la statuaire aux morbidesses et au charme de 
la vie. Praticien plus adroit et plus souple que Marc-Antoine, Marc de 
Ravenne excelle à le copier, parce qu'en marchant dans la route que son 
maître lui à tracée il y marche d’un pas plus sûr. Aussi a-t-il fait des 
copies admirables et trompeuses des plus fameuses pièces de l’œuvre, 
telles que le Jugement de Paris et le Massacre des Innocents. 

Hélas! ces merveilleuses estampes, qui ont éternisé sur l’airain les 
inventions des plus grands génies, et dont les copies même sont si rares, 
nous les voyons monter aujourd'hui à des prix si énormes qu'il faudrait 
être plusieurs fois millionnaire pour posséder une belle suite des cinq ou 
six cents pièces de Marc-Antoine. Ce n’est guère que dans les collections 
nationales de Paris, de Londres, de Vienne, qu'un artiste ou un ama- 
teur peut se donner le plaisir de voir au complet cet œuvre incompa- 
rable, dont la seule vue élève l’âme et ennoblit la pensée. On se sent 
plus digne, en effet, on se croit plus grand lorsqu'on a passé quelques 
heures à contempler les estampes de Marc-Antoine. On a vécu ces heures- 
là en compagnie de Michel-Ange, de Raphaël; on est transporté avec eux 
dans ces régions de l'idéal qui ne sont pas celles de l’imaginaire, comme 
tant de gens affectent de le penser, mais qui sont au contraire le domaine 
de la vie à sa plus haute puissance, de la vie qui s’est purifiée de ses 
vulgarités et de ses souillures pour animer des corps plus sains, plus 
beaux et plus fiers. Quoi de plus vivant, à vrai dire, que cette figure qui 
passe portant haut son glaive, ou cette autre qui avec tendresse tient 
un enfant de chaque bras! Mais ces belles créatures, qui avaient un 
nom propre dans les rues de Rome, sont devenues sous le crayon de 
Raphaël la Charité, la Justice; elles ont continué de vivre, mais dans la 
dignité du symbole; elles se meuvent et palpitent encore avec une vérité 
frappante, qui n’est pas la petite vérité de l'accident, mais la grande 
vérité du type : le style. 

Oui, c’est surtout en présence de ces estampes de Marc-Antoine, 
aux traits si expressifs et si résolus, qu'on admire le privilége accordé 
aux artistes supérieurs de transfigurer le réel par le seul magnétisme 
de leurs regards. Que de fois n’avons-nous pas dit en nous-même, 
en voyant les Grimpeurs de Michel-Ange : Voilà des miliciens de Flo- 
rence qui se baignaient dans l’Arno, lorsqu'ils ont été surpris par le son 
de la trompette d'alarme; dès que Michel-Ange les a vus des yeux de 
son génie, il a fait de ces soldats déshabillés des héros nus, des dieux 
de l’Olympe. Quel prix ne doit-on pas attacher aux estampes de Marc- 
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Antoine, lorsqu'on songe qu’elles nous ont conservé tant de belles 
choses qui ont péri, comme le carton de la guerre de Pise, ou qui sont 
sujettes à périr, comme les fresques et les dessins de Raphaël et de Jules 
Romain, sans parler des fragments antiques, tels que les Deux Faunes 
portant un enfant, qui, sans Marc-Antoine, nous seraient peut-être incon- 
nus!... Mais que dis-je? ces estampes elles-mêmes peuvent toutes périr 
un jour, jusqu'à la dernière! Heureusement qu’une invention, en cela 
merveilleuse, la photographie, nous met à l'abri de ce danger. En repro- 
duisant avec une vérité absolue les gravures de Marc-Antoine dans leurs 
dimensions réelles, avec tous leurs travaux, sans en omettre un seul 
coup de burin, et toujours d’après de belles épreuves, la photographie 
nous enlève la crainte de voir disparaître cette collection de chefs- 
d'œuvre dont l’absence ferait dans l’art un immense vide. C’est pour cela 
que des éditeurs d’estampes bien connus en Europe, MM. Goupil et GC, 
ont imaginé de publier en photographie l'ŒÆuvre de Marc-Antoine. 
Image fidèle d’une gravure rare et quelquefois introuvable, chacune des 
photographies de cet œuvre que nous avons sous les yeux pourra tenir 
lieu aux amateurs de la pièce originale. Pour quelques francs, ils possé- 
deront, non pas une copie ou une imitation, mais, pour ainsi parler, la 
chose même. N'est-ce pas la chose même, en effet, répétée dans un 
miroir et certifiée véritable par un rayon du soleil? Sauf la différence 
de valeur commerciale, qui est ici, en moyenne, de dix francs à mille 
francs, quelle autre différence peut-il y avoir pour la jouissance de l’es- 
prit et pour le haut enseignement que renferme ce grand œuvre ? 
Cependant une chose nous frappe dans les premières livraisons publiées 
par M. Goupil: c’est qu'ayant été faites d’après les magnifiques épreuves 
de M. Clément, les photographies en sont moins belles que si le cliché 
avait été pris sur des épreuves ordinaires, et voici pourquoi. Les toutes 
premières épreuves, on le sait, ont un noir riche et profond, un velouté 
qui provient de ce que la planche n’a pas été encore entièrement ébarbée 
comme elle l'est après le tirage d’une vingtaine d'épreuves, par le seul 
fait de Vimpression. Si l’on pose devant l'appareil une de ces épreuves 
qui ont toute la fraicheur et toute la virginité de la planche, le cliché 
risque de devenir lourd et boueux, parce qu'il répète l'effet de manière 
noire qui se trouve dans l'épreuve; les tailles alors s’emmélent, se con- 
fondent, et la photographie prend en certains endroits un aspect estompé 
qui ne rend plus exactement les intentions si nettes, si pures et si fermes 
du burin de Marc-Antoine. Il importe donc de choisir des épreuves bien 
essuyées et bien claires qui n’aient pas beaucoup de ton, et dont le tra- 
vail soit très-lisible. Plus l'épreuve sera blonde, plus la photographie en 
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sera belle. Ce léger voile d'azur ou d’or que la lumière répand sur les 
épreuves photographiques leur donnera l’appoint de vigueur et de pro- 
fondeur qui aura manqué au modèle, et l’on obtiendra ainsi, d’après une 
estampe pâle, un cliché plein de saveur, de couleur et d'harmonie. 

Sous le bénéfice de cette observation qui est très-importante, nous ne 
pouvons qu’applaudir à la pensée de publier ainsi l’œuvre de Marc- 
Antoine, de le décentraliser à l'adresse de ces milliers d'amateurs qui, 
répandus sur toute la surface du globe, n’auraïent jamais eu le bonheur 
de posséder ce trésor : les œuvres du plus grand des peintres traduites 
par le plus grand des graveurs. 


CHARLES BLANC. 


ù 


WS 


L'ART DE LA RELIURE 


EN FRANCE? 


XIII. 


Le plus célèbre entre ces délicats 
était, à la fin du xvi° siècle, Jacques- 
Auguste de Thou, grand historien, ce 
qui ne nous importe guère ici, et ami 
de Grolier, dont il a fait l'éloge, ce qui 
nous importe bien davantage. Le pere 
Jacob, dans son Traité des plus belles 
bibliothèques ?, a parlé du nombre 
considérable des livres que possédait 
le président : « Lesquels, dit-il, sont 
tous reliez en marroquin et veau do- 
SACS rez, qui est encore une autre somptuo- 

sité de ce Parnasse des Muses. » Ce 
détail est bon, mais insuffisant. La bibliothèque de De Thou méritait une 
mention bien plus étendue. Un amateur de ce temps-ci, qui a pu glaner 
un à un dans les ventes un grand nombre de livres de cette collection 
magnifique, M. Jérôme Pichon, a suppléé au laconisme du père Jacob. 

Dans une lettre adressée à M. Paulin Paris *, il nous a renseignés sur 
le somptueux état de ces livres, sur leurs différentes reliures, etc., avec 
autant de précision que le savant carme qui avait vu la bibliothèque encore 
complète aurait pu le faire, s’il eit voulu en prendre le soin. Nous savons 
maintenant, grace a M. Pichon, combien de sortes de parures Auguste de 


| KG 
S a 


1. Voir la Gazette du 1 juillet 1862 et du de août 1863. 
2. Page 567. 
3 Voir t. IV des Manuscrits français de la Bibliothèque. 
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Thou avait adoptées pour ses livres : maroquin rouge, maroquin vert, 
maroquin citron — celui-ci surtout pour les livres traitant des sciences 
exactes; — veau fauve avec filets d’or, reliure d’une richesse modeste et 
solide que le président de Longueil' et du Fay, l’un vers le milieu, 
l’autre à la fin du xvrr° siècle, donnèrent pour vêtement à la plupart de 
leurs livres; vélin blanc à la façon des Elzéviers, avec cette différence que 
de Thou non-seulement marquait de ses armes, mais aussi, ce qu’on ne 
faisait pas chez les imprimeurs de Leyde, historiait de filets d’or, malgré 
la difficulté de ce travail sur le vélin, et même dorait sur tranche ses 
livres ainsi vêtus, afin sans doute qu’aupres des autres, en riche toilette 
de maroquin, ils n’eussent pas trop l’air en déshabillé. M. Pichon nous 
apprend encore quelles espèces d’ornements de Thou semait sur ses 
livres, et comment il sut les varier suivant les différentes époques de 
sa vie. 

Sur les volumes qui composaient sa bibliothèque de garçon, glanée 
en grande partie chez les libraires de Venise ?, et déjà très-considérable ?, 
on trouve, ornant le plat, entre deux branches de laurier, ses armes 
d'argent, timbrées d’une tête de chérubin avec son nom, Jac. August. 
Thuanus sous l’écusson; ou seulement cet écusson réduit, timbré de 
deux lis au naturel. Plus souvent encore les armoiries qui s’étalent sur 
les volumes de cette première bibliothèque sont d'argent au chevron de 
sable, accompagné de trois taons du même, deux en chef et un en pointe, 
avec banderole en dessous portant les trois noms, et au-dessus, pour cimier, 
une tête de chérubin ailée et nimbée : le tout entouré de deux branches 
d’olivier nouées. Apres son mariage avec Marie de Barbançon-Cany, en 
1587, les deux écussons, celui de l’époux que vous connaissez déjà et celui 
de l’épouse qui est de gueules à trois lions couronnés d'argent, figurent 
accolés sur le plat des volumes, tandis que les trois initiales J. A et M 
(Jacques, Auguste et Marie) se voient en monogramme au bas de l’écus- 
son et sur le dos du volume, où jusqu'alors il n’avait mis que sa triple 
initiale personnelle A. D. T. (Auguste de Thou). Après son second ma- 
riage, en 1603, l’écusson assez compliqué ‘ de la famille de la Chastre, 


1. Le père Jacob, page 529. 

2. Mémoires de la vie d’'Auquste de Thou, 1714, in-12, page 46. 

3. Id., page 157. 

4. Écartelée, au premier, de gueules à la croix ancrée de vair, qui est de la 
Chastre; au deuxième, de gueules à la croix d’argent, qui est de Savoie; au troisième, 
écartelé dor et d'azur, qui est de Batarnay; au quatrième contre-écartelé : aux pre- 
mier et quatrième, de gueules à Vaigle éployé d'or ; aux deuxième et troisième, de 
queules au chef d’or, qui est Lascaris. 
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à laquelle appartenait sa nouvelle femme, remplaca celui de Barbancon, 
et un G (Gasparde) se substitua à PM. 


ÉCUSSONS D’AUGUSTE DE THOU, 


Auguste de Thou avait eu comme héritage un certain nombre de livres 
rassemblés par son père Christophe, et parmi lesquels s’en trouvaient 
plusieurs à la reliure de Grolier. L’illustre amateur, à qui Christophe de 
Thou avait, en des circonstances difficiles, sauvé l'honneur et la vie, 
s était par ces riches présents acquitté de sa dette de reconnaissance. De 
Thou garda ces trésors et les transmit avec les siens à son fils qui, comme 
lui, s'appelait Jacques-Auguste, et qui fut comme lui président. Cette 
qualité ne lui suffit pas. Il y joignit le titre de baron de Meslay, dont les 
armes ! figurent, surmontées d’une couronne non de baron mais de comte, 
sur les volumes fort nombreux et de bon choix dont il grossit la biblio- 
thèque commencée par son aïeul et continuée par son père. Il aimait à 
faire voir cette belle collection où revivait le goût délicat de toute une 
dynastie d'amateurs. D’Ormesson, son collègue au parlement, fut entre 
autres admis à l’admirer, et l'excellence des livres le frappa plus encore 
que la richesse de leur habit. Au sortir de cette visite, faite le « jeudy 
28 avril (1644), Paprés-dinée, » il écrivit dans son Journal? : « Je fus 


1. Elles sont blasonnées dans un excellent article de M. Alphonse Briquet, Bulletin 
du Bibliophile, janv. 1860, p. 900-904. 
ee No Us an 7, 
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chez M. de Thou, qui me fit voir sa bibliothèque, belle et rare, plus dans 
la bonté des livres que dans la belle reliure. » Éloge bien remarquable 
et qui ne laisse rien à désirer pour la gloire des de Thou comme biblio- 
philes. 

Si chez eux le livre était bien vêtu, c’est qu'il méritait de l'être, et 
un habit mal placé ne vous exposait pas, comme chez tant d’autres, à 
prendre un goujat pour un grand seigneur. La bibliothèque Thuanienne 
ne survécut pas longtemps, du moins dans sa famille, au second Jacques- 
Auguste. Il mourut le 26 septembre 1677, et trois ans après, son fils, 
abbé de Samer-aux-Bois et de Souillac, avait vendu l’admirable collec- 
tion. Ce fut un grand scandale dans le pays des Muses, mais qui fut 
bientôt calmé par la belle conduite du président Charron, marquis de 
Ménars. Le jour marqué pour les enchères et la regrettable dispersion, il 
fit enlever en son nom, en la payant richement, la plus grande partie de 
ces beaux livres, laissant acheter le reste, notamment les manuscrits au 
nombre de plus de mille, par la Bibliothèque du roi, qui ne retrouva 
jamais plus magnifique aubaine. Les amateurs furent ainsi consolés. San- 
teuil se fit l'interprète de leur reconnaissance par un poëme latin d’envi- 
ron deux cents vers, qu’on oublie trop dans ses œuvres '. En voici le titre : 
Plainte sur la vente honteuse de la bibliothèque de M. de Thou, sauvée 
par les soins de M. de Ménars. 

Le président mourut en 1718, et la collection Thuanienne, qu'il avait 
enrichie d’un grand nombre de livres à ses propres armoiries, courut de 
nouveau le danger d’une dispersion. Le cardinal Armand Gaston de Rohan 
l’acheta, et elle fut encore une fois sauvée. Des mains du cardinal elle 
passa dans celles des Soubise, ses héritiers; en 1789, elle était non-seu- 
lement encore intacte, mais considérablement grossie par de nombreuses 
acquisitions. Malheureusement le prince de Soubise, qui l'avait souvent 
augmentée, était mort; les autres Rohan, appauvris par la banqueroute 
Guéménée, avaient besoin d'argent, et devaient, par nécessité, rabattre un 
peu d’un luxe que la révolution eût d’ailleurs supprimé bientôt, s'ils ne 
leussent supprimé d'eux-mêmes. La vente de la bibliothèque fut donc 
résolue et accomplie. C’est ainsi que sont entrés dans la circulation des 
ventes tant de volumes aux armes des de Thou, disputés, chaque fois 
qu'ils paraissent, par les amateurs de toute espèce : ceux qui aiment le 
livre pour lui-même et ceux qui le recherchent pour son habit. 


1. J. B. Santolii Victorini omnium operum editio secunda, 1698, in-8°, p. 156- 
160. 
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AA: 


Il nous resterait à savoir le nom des ouvriers qui exécuterent pour de 
Thou ces reliures si belles et si variées. Mais ce qui échappe pour I’his- 
toire de la bibliothèque de Grolier échappe aussi pour celle-ci, bien qu'en 
raison de l’époque plus rapprochée où elle fut rassemblée les renseigne- 
ments dussent paraître moins difficiles à trouver. On ne connaît pas plus 
le nom du relieur qui, de 1573 à 1587, relia les premiers livres de De 
Thou, que le nom de celui dont il mit le talent en œuvre dans les der- 
niers temps de sa vie, de 1605 à 1617, et qui lui fit ces magnifiques re- 
liures en maroquin rouge, qui étaient les plus belles de sa bibliothèque, 
surtout si on les rapprochait des pauvres livres que, dédaigneux du vélin, 
il faisait alors couvrir en basane verte. 

En ce temps-là, louvrier, quel que fût son talent, était compté si peu 
de chose, qu'on ne prenait la peine de consigner son nom nulle part, 
même sur son livre de dépense. Il apportait son ouvrage, on le payait, 
on mettait en note la somme donnée, et tout était dit. Voici, par exemple, 
ce que nous avons lu sur le feuillet de garde du Code du roi Henri LIT, 
Paris, 1580, magnifique in-folio relié en veau fauve, doré sur tranche et 
portant sur le plat les armes de Méric de Vic, qui fut maitre des requêtes 
d'Henri IT, et garde des sceaux sous Louis XIII : « Le premier jour de 
décembre 1587, quatre livres pour la reliure (ce n’est certes pas cher). 
Le surplus m'avait été donné en blanc par M. le Président Brisson, 
autheur. » Du relieur, vous le voyez, pas un mot. C’est dommage, ici 
surtout, car de Vic, qui possédait une fort belle bibliothèque ', était par 
alliance proche parent de Grolier, et l’un des amis de De Thou. Con- 
naître le relieur de l’un, c’ett été connaître celui des autres, et cette 
mention nous eût certes été d’un plus grand profit que celle que fait 
l’Estoile dans son Journal, à propos des dix sous qu il donna le 25 Juïng 
(1607) à M. Habraham, pour la reliure grossière d’un petit recueil ita- 
lien in-h. A quoi tient cependant la célébrité! Ge manœuvre est presque 
le seul relieur de ce temps-là dont le nom nous soit parvenu. Pour les 
plus habiles, ceux que de Thou, de Vic, etc., mettaient en travail, nous 
ne pouvons que faire des conjectures. On comprend la négligence des 


1. Son fils, Parchevéque d’Auch, le conservait encore en 1644. Le père Jacob, Trailé 
des plus belles bibliothèques, p. 575-576. 
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D'un exemplaire des Precationes ex veteribus orthodoxis doctoribus , etc. (Leipzig, 1575, pet. in-8°) 


Ayant appartenu à J. A. de Thou. 
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amateurs à faire connaître les gens qui travaillaient pour eux, mais on 
conçoit moins la négligence de ceux-ci à se faire connaître eux-mêmes. 
N'y aurait-il pas eu là de leur part une précaution de prudence? Quand 
on sévissait contre un livre, le relieur aussi bien que le libraire était 
incriminé. 

ll suffisait d’avoir mis la main au volume pour partager son crime, 
s’il était coupable, et en être puni. Plusieurs relieurs furent ainsi empri- 
sonnés et pendus, dès le temps de Francois [*"*. Plus tard, jusqu'au mi- 
lieu du xvi’ siècle, on ne fut pas moins sévère : en 1664, nous trouvons 
à la Bastille le relieur Le Mounier * ; en 1694, on pend un pauvre diable, 
nommé Larcher, garçon relieur, pour avoir relié des libelles infâmes 
contre le roi; en 1757, même faute et même punition‘. On met au 
carcan des relieurs par les mains desquels sont passés quelques mauvais 
livres écrits contre la favorite. Pourquoi n’envoyait-on pas aux galères le 
tailleur qui avait habillé l’auteur? C’eût été tout aussi juste. La discrétion 
que le relieur mettait à se faire connaître s'explique ainsi. Comme il y 
avait danger à se nommer sur la reliure de quelques livres, il ne se 
nommait sur aucun, et cela fait que pas un nom, même celui des plus 
célèbres, ne nous est parvenu. Nous allons cependant tâcher d'en faire 
connaître quelques-uns : celui de De Thou, par exemple. 

Sous Henri IV, de Thou fut maître de la librairie du roi, et il fit relier 
la plupart des volumes dont elle s'enrichit alors. Peut-être, dès cette 
époque, se servit-il pour l’ornement de ses livres du relieur qui, par pri- 
vilége, était chargé de travailler pour le roi. Je le croirais d'autant plus 
que lés volumes ayant appartenu à Henri IV, avec compartiment à la 
Grolier, comme le beau Salluste d'Alde, qui fut vendu chez M. Renouard , 
ou simplement aux armes avec un semis dH couronnés sur le plat, 
comme on en voit bon nombre à la bibliothèque de la rue de Richelieu, 
sont tous d’une bonne main. Le garde des livres du roi aurait pu accepter 
pour son compte ce qu'il acceptait pour Sa Majesté ; sa bibliothèque n’en 
eût certes pas été déparée. Je pense donc fort, encore une fois, que c’est 
le parti qu'il prit dans les derniers temps, et la supériorité de reliure 
que je constatais tout à l'heure pour ses livres, a cette époque, est loin 
de me démentir. De Thou faisait donc sans nul doute travailler pour lui 
l’ouvrier qui travaillait pour le roi. Or, on sait son nom. 


1. Chronique du roi Francois Ir", publiée par G. Guiffrey, p. 134. 

2. La Bastille dévoilée, p. 37. 

3. Extrait du Journal manuscrit d'Antoine Bonneau, cité par Brunet dans le Ha- 
nuel du libraire, article ScaARRoN. 

4. Journal de Barbier, t. VE p. 577. 
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Il s'appelait Clovis Eve. Gomme la plupart des membres de la corpo- 
ration des imprimeurs et des libraires, que les édits confinaient dans les 
limites du quartier latin, et a laquelle il appartenait au double titre de 
libraire et de relieur, Clovis Eve tenait sa boutique au mont Saint-Hilaire, 
c'est-à-dire à deux pas de la Bibliothèque du roi, qui alors se trouvait 
dans une maison de la rue de la Harpe. 

Je viens de dire qu’il était à la fois libraire et relieur, et l’on n’en sera 
pas surpris, apres ce qu’on a pu lire plus haut. C'était alors, comme 
nous l’avons déjà vu sous Louis XII et sous François [°", non une excep- 
tion, mais une coutume et même une nécessité, le second métier n’étant 
encore considéré que comme un auxiliaire de l’autre, et ne constituant 
pas seul un droit à être de la corporation. « Quelques-uns même, lisons- 
nous dans le Guide des corps marchands, au chapitre des relieurs- 
doreurs de livres, quelques-uns tenaient une imprimerie. » C’étaient les 
privilégiés-jurés, dont il a été précédemment question’, et qui avaient à 
Paris, pour toutes les parties de l’industrie des livres, le même droit que 
les Aldes à Venise ?. 

Ceux qui, ne voulant pas s’astreindre aux exigences d’un métier 
double et moins encore d’un métier triple, s’isolaient dans l'unique 
industrie de la reliure, ne pouvaient espérer aucune protection, aucun 
privilége. Ils étaient les enfants perdus, les nomades du métier; mais, 
s'ils étaient habiles, ils pouvaient encore fort bien trouver à vivre. Ils se 
mettaient aux gages de quelque riche amateur, et faisaient alors partie 
de sa maison, comme ces relieurs domestiques qu’on suppose avoir été 
employés par Grolier. Comme aussi ce gentil garçon que Malherbe, sur 
la recommandation de Provence, son relieur, expédia de Paris à son ami 
Peiresc, qui, lui-même grand amateur de reliures- bien faites*, l'avait 
prié de lui embaucher un de ces ouvriers #. 

Clovis Eve est très-peu connu comme libraire‘; sans doute parce 


1. À Est. Roffet et Philippe Le Noir, que nous avons déjà nommés, nous pouvons 
joindre Guillaume Eustace, qui, sur les Grandes Cronicques de France, 1514, in-fol., 
vendues chez lui, s'intitule relieur juré de l'Université. 

2. On sait comment Alde menait de front les métiers d’imprimeur, libraire et re- 
lieur, par le tarif qu’il a donné du prix de quelques-uns de ses classiques dans une 
lettre à la marquise d’Este, et dans une autre à la même (rés-dllustre et très-excel- 
lente dame, sous la date du 23 mai 1505. Cabinet de l’Amateur et de VAntiquaire, 
t. IV, p. 180. 

3. On reconnait ses livres au monogramme, qui donne en grec les trois initiales de 
son nom répétées deux fois: ®&. AA. UIT. 

4. Lettre de Malherbe à Peiresc, du 28 octobre 1609. 

5. Nous ne connaissons guère, comme livre imprimé pour lui et vendu chez lui, 


28h GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


que les exigences de son titre de relieur du roi l’occupaient exclusive- 
ment et lui faisaient négliger le commerce. En 1605 il était encore en 
charge; mais cinq ans après, son fils Nicolas lui avait succédé. Celui-ci 
fut remplacé lui-même par son fils qui s'appelait Clovis comme son aïeul, 
et qui, jusqu’en 1631, relia pour le roi. 

Les beaux volumes aux armes de Louis XIII, dont nous avons vu 
quelques-uns en maroquin vert fleurdelisé, sont donc probablement 
sortis de sa main‘. Plusieurs portent sur les plats un lambda à chaque 
coin, suivant l'usage où l’on était de mettre en lettres grecques ses ini- 
tiales sur les livres. Nous avons vu que Peiresc faisait ainsi. On connaît 
les A qui s’entrelacent sur la reliure des livres des frères Du Puy, et les 
A des La Vrillière. Des Portes, dont la riche bibliothèque se dispersa 
avec celle des jésuites, dans laquelle elle avait été fondue ?, faisait mettre 
parfois sur les plats et le dos de ses volumes le ®, initiale de son pré- 
nom, Philippe; et Fouquet, pour les siens, avait adopté la même lettre *. 


que le volume de Charles Bauter, pour lequel Eve obtint privilége du roi le 28 juin 1605, 
et dont voici le titre: Ja Rodomontade, mort de Roger, tragédies et amours de 
Catherine de Méliglosse, par Charles Bauter, dit Méliglosse, Paris, Clovis Eye, relieur 
ordinaire du roy, 1605, pet. in-8°. Ce volume se trouvait chez M. de Soleinne, d’où 
il passa chez M. de Clinchamp. S'il eût été dans sa reliure primitive, il eût permis de 
juger à coup sûr quelle était la façon de travailler de Clovis Eve; malheureusement 
cette reliure avait fait place à une beaucoup plus récente. Biziaux, au dernier siècle, 
l'avait habillé à la mode des livres de madame de Pompadour. 

1. Il relia probablement aussi ces beaux livres aux armes de Marie de Médicis, dont 
M. Cigongne possédait un si magnifique spécimen. C’est lOrigine et dignitez des 
Magistrats de France, par Claude Fauchet, Paris, 1600, in-8°. Les plats sont parsemés 
de fleurs de lis et du chiffre de la reine répété à l'infini. Au centre sont deux médail- 
lons, sur l’un desquels est écrit: Pour TRES XRIENE PRINCESSE, et sur l’autre : MARIE, 
ROINE DE FRANCE. : 

2. Le cardinal de Bourbon, qui fut plus tard le Charles X de la Ligue, avait, en 1580, 
donné aussi une partie de sa bibliothèque aux jésuites. « Les livres, selon le père Jacob, 
p. 520-521, en étaient excellemment reliés en maroquin.» Sur quelques-uns, tels que le 
P.Orose,in-8°, qui passa de la bibliothèque de De Bure dans celle de M. Double, où nous 
avons admiré, l’on voyait un lis épanoui avec cette devise: Superat candore et odore. 
Les livres que le cardinal de Bourbon ne donna pas aux jésuites passèrent à son neveu 
Henri IV. «Il a, lisons-nous dans le Scaligerana, 1667, in-12, p. 108, il a la biblio- 
théque de son oncle le cardinal de Bourbon. Elle est belle et bien reliée. L’ Amadis de 
Gaule y estoit entre Platon et Aristote.» 

3. Fouquet avait donné aux jésuites une rente de 6,000 livres pour leur biblio- 
thèque, et ceux-ci, en reconnaissance, faisaient mettre sur la reliure de tous les volumes 
achetés avec cet argent les deux æ du donateur, en ayant soin de les entrelacer pour 
les distinguer de ceux que l’on voyait aussi sur les livres que leur avait donnés Des- 
portes. Le père Jacob, p. 525.— La bibliothèque des jésuites, enrichie par ces donations, 
se grossit aussi, sans beaucoup plus de dépense, de toute celle d’un abbé de Lorraine, 
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D'un exemplaire du Livrel de Folastries, 
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Revenons à Louis XIII, et à son règne. 

En 1618, le malaise et l'inquiétude du pouvoir commençant à se 
manifester par ses défiances, les libraires et par suite les relieurs, 
qu'Henri IV avait laissés fort tranquilles, se virent de nouveau en butte à 
des mesures soupconneuses, qui modifièrent en plusieurs points les con- 
ditions de leur métier. L’édit de 1618 entre autres jeta quelque trouble 
et quelque gêne dans l'industrie de la reliure. On va voir comment. Cet 
édit ordonnait aux libraires et relieurs de se tenir tous en l’Université, au- 
dessus de Saint-Yves, ou au dedans du Palais, et leur faisait défense à 
chacun d’avoir plus d’une boutique ou imprimerie, c’est-à-dire, par con- 
séquent, de faire travailler ailleurs que chez eux, et d’autres gens que 
leurs ouvriers. C’est cette dernière prescription qui géna surtout les re- 
lieurs. De tout temps ils avaient eu recours à une industrie, sœur de la 
leur sans doute, mais différente toutefois, et même complétement en de- 
hors, c’est celle des doreurs de bottes, qu’on ne s'attendait certes pas à voir 
intervenir ici. Quand les relieurs n’avaient à faire que quelques grossières 
dorures à l'œuf sur de la mauvaise basane, ils s’en chargeaient eux- 
mêmes ; mais lorsqu'il fallait plus de façon, ils s’adressaient à ces doreurs 
sur cuir, dont le métier, qui sous Louis XIV encore passait pour très-dif- 
ficile ?, consistait à guillocher de légères dorures en arabesques les bottes 
en maroquin des gentilshommes damerets quand ils couraient les ruelles, 
ou leurs buffles, quand ils allaient en guerre. Ce sont ces fins doreurs de 
bottes qui savaient le mieux alors se servir du petit fer devenu à la mode 
depuis quelque temps, et bien coucher d’assiette, pour préparer la tranche 


rachetée par le père Sirmond pour 50 écus d’un relieur à qui les héritiers de cet abbé 
l’avaient vendue « pour servir à l'usage de ses relieures. » (Le père Jacob, p. 525.) 

1. Voir dans nos Variétés historiques et littéraires, t. V, p. 71, une petite pièce 
écrite en 1616, l'Œuf de Pasques, par Jacques de Fonteny. 

2. Corresp. administr. de Louis XIV (1666), t. Ul, p. 753. — Sous Henri IT, les 
plus célèbres doreurs sur cuir étaient Jehan Foucault et Jehan Louvet, qui logeaient en 
l’hôtel de Nesle. On peut voir, dans les Comptes royaux pour 1557, les détails d’une 
tente de chambre « faicte sur cuir de mouton, argentée, frizée, de figures de rouge, pour 
servir en la chambre et cabinet du roy à Monceaux. » 

3. Au commencement du xvu siècle, les combinaisons élégantes et si variées des 
petits fers avaient remplacé sur les reliures les grands fers, dont on avait fini par 
abuser. Les livres rassemblés par la reine Louise de Lorraine à Chenonceaux, dont 
l'Inventaire dressé en 1603 fut publié en 1856 par le prince A. Galitzin, étaient 
presque tous reliés d’après cette mode nouvelle. Le petit fer s'y était exercé en mille 
combinaisons heureuses sur le maroquin blanc, et surtout le maroquin bleu. Voici 
deux articles de l’Inventaire : « La Cosmographie universelle, d'André Thevet, cou- 
verte de vélin blanc, doré sur tranche et à petit fer, estimé six livres. — Une Bible en 
grand volume, en françois, couverte de maroquin bleu, doré à petit fer, estimée dix livres.» 
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avec du bol fin, de la fine sanguine, de la terre d'ombre, de la gomme 
adragante et arabique, de la colle de Flandre et du savon de Castres. 

Lun deux, qui s appelait Pigorreau, excellait plus qu’ aucun à toutes ces 
délicatesses. Les doreurs s’adressaient souvent a lui. Il gagnait beaucoup 
avec eux; mais pour être à même de gagner encore davantage, et avec 
plus de facilité, il vint s’établir dans leur quartier du Mont-Saint-Hilaire. 

C'était vers 1615. Le succès de Pigorreau ne fit que croître. Ce fut 
à qui des amateurs lui demanderait de ses dorures en légères dentelles, 
et au pointillé où le Gascon devait bientôt exceller mieux encore; ce fut 
à qui des relieurs lui en commanderait. Malheureusement, trois ans après 
Pédit survint. Gomme il défendait, ainsi que nous l’avons vu, aux relieurs 
d'occuper d’autres ouvriers que ceux de leur métier, Pigorreau courut 
risque de rester sans ouvrage et d’être forcé de retourner aux dorures de 
bottes. S'il pouvait se faire recevoir dans la communauté des relieurs, 
tout restait au mieux pour lui. Il le tenta, mais les relieurs qui le vou- 
laient bien pour ouvrier et non pour confrère, lui firent obstacle. Il 
insista, et après deux ans de débat il obtint, le 20 mars 1620, un arrêt de 
la cour ordonnant qu'il fit reçu maitre avec un nommé Balagni qui 
s était joint à lui. Les confrères enragèrent fort de l'avoir malgré eux dans 
leur compagnie, mais Pigorreau ne fut pas encore satisfait. Il voulut une 
vengeance publique et voyante. « En haine des syndics, lisons-nous dans 
un document de l’époque ?, il prit pour enseigne « AU DOREUR. » C’estoit 
un homme qui poussoit une dentelle sur un livre, et au bas il y avoit : 
En dépit des envieux je pousse ma fortune. » Ge succès de Pigorreau fut 
un grand pas fait par la corporation des doreurs pour entrer dans celle 
des relieurs, et par la se joindre au grand corps de l'imprimerie et tenir 
à l’Université. « Depuis ce temps, lisons-nous encore dans le document 
que nous venons de citer, quoy qu'on se soit toujours opposé à leurs pré- 
tentions, quelques-uns n’ont point laissé d’être reçus, soit par argent ou 
autrement, et sous prétexte d’avoir fait quelque apprentissage chez les 
relieurs. Cependant leurs lettres de maîtrise ont toujours porté ces trois 
belles qualités : « Marchand libraire, imprimeur et relieur, » ce qui a 
causé une suite de procès entre la communauté et différents doreurs, 
qui vouloient être reçus maîtres ». 


ÉDOUARD FOURNIER. 


1. Dictionnaire de Richelet, 1° édit., au mot ASSIETTE. 
2. Il se trouve dans les manuscrits de Delamarre, à la Bibliothèque. Il a été publie 
dans les Annales du Bibliophile, 1862, p. 8. 
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TIRÉS 


DES ARCHIVES PALATINES DE MODENE! 


APPENDT GE: 


pres avoir fait connaître les relations de Raphaël 
Santi avec Alphonse I‘, duc de Ferrare, nous ne 
regardons pas comme inutile de parler des essais 
faits par les successeurs de ce prince pour orner 


| leurs palais et leurs galeries des travaux de cet 
SSIS gs" artiste unique. 

Alphonse I* et Hercule Il, ducs de Ferrare, ne possédèrent aucune 
autre ceuvre du peintre d’Urbin que les trois cartons signalés plus haut, 
cartons qui n’étaient pas signés de leur auteur, et qui, sans doute, sont 
égarés ou détruits. Un recueil de lettres de Mgr da Sommaja, conservé à 
la Magliabechienne, et que nous avons déjà cité ailleurs ?, nous apprend 
que le cardinal Louis d’Este acquit des comtes de Canossa le tableau de 
la Nativité de Notre-Seigneur, de Santi, pour en faire présent à la com- 
tesse Catherine Sforza di S. Fiora. Ce tableau qui par ordre de Guido 
Baldo, duc d'Urbin, fut copié par Taddeo Zuccheri, doit être considéré 
comme perdu. Ge même cardinal possédait aussi un dessin de deux figures 
de l’École d'Athènes, dessin qu’on croyait original, mais qui est certai- 
nement de la main de Galvart, comme l’affirme Malvasia qui en a parlé 


1. Voir la Gazette des Beaux-Arts, t. XIV, p. 347 et 442. 
2, Gli artisti italiani e stranieri negli stati Estensi, Modena, 1855, p. 434. 
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dans sa Æelsina Pittrice. Peu après, Marguerite Gonzague, troisième 
femme d’Alphonse II, qui peignait elle-même, eut envie d'acquérir une 
peinture de Raphaël. Ayant appris qu'à Modène, dans la maison du che- 
valier Fiordibello, il y avait une répétition de sa main, représentant la 
Madone avec l'Enfant dans les bras, saint Jean Baptiste à genoux et sainte 
Élisabeth à côté, elle fit presser le comte Ferrante Estense Passoni, gou- 
verneur de Modène, d'employer tous les moyens possibles pour l'obtenir, 
et de pourvoir immédiatement à ce que ce tableau et d’autres bonnes 
peintures qui se trouvaient dans les palais de cette ville ne pussent être 
vendus et emportés sans permission spéciale. Le Passoni s’empressa de 
répondre aux désirs de la princesse, et le tableau, nous ne savons à quelles 
conditions, fut expédié à Ferrare. Mais là on jugea que ce n'était qu’une 
copie, comme le prouve la lettre ci-dessous : 


«AU GOUVERNEUR DE MODÈNE, 


Marguerite, duchesse de Ferrare. 


« Comte Ferrante, nous avons reçu le tableau de la madone que vous nous avez en- 
voyé, lequel n’est qu’une copie d’un tableau de Raphaël d'Urbin. Il ne nous en a pas 
été moins agréable, et nous le ferons placer avec d’autres œuvres de peintres excellents. 
Donc nous vous rendons grâces, et que Notre-Seigneur Dieu vous garde. 

«De Ferrare, le 2° de juillet 158%. » 
« MARGUERITE. 


« Evangelista Baroni. » 


L’original de ce tabieau, peint par Leonello Pio di Carpi, se trouve 
aujourd’hui au Musée de Naples, et Passavant en compte onze copies an- 
ciennes, outre une imitation libre faite par Innocenzo da Imola, conservée 
dans la Pinacothèque de Bologne. 

La duchesse ne renonca pas a essayer d’autres moyens pour arriver a 
son but. Elle se tourna vers le comte Hercule d'Este Tassoni, qui, à cause 
de sa charge, avait une habitation à Rome; il fut supplié de vouloir bien 
s'occuper de satisfaire aux volontés de la princesse. Il écrit, le 2 sep- 
tembre 1587, que, parmi les meubles dépendant de la succession du Car- 
dinal Luigi d’Este, se trouve un tableau de Raphaël sans attribution, et à 
cause de cela estimé seulement cinq écus, lequel tableau il tenait pour une 
chose rare, et dont le maitre de chambre du pape Grégoire XIII avait 
fait faire une copie. Il ajoutait que ce tableau était tombé entre les mains 
dun prêtre de Reggio, qui en avait refusé quinze écus, mais qui, par 
l'entremise du cardinal Cavano et du comte Alfonse Fontanelli, l’avait 
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offert en présent à don Alfonse d’Este, oncle du duc. Tout ce que nous 
savons de cette négociation, c’est que don Alfonse, connaissant le vif désir 
de la duchesse, s’empressa de lui faire présent de ce tableau, dont nous 
ignorons et le sujet et le sort postérieur. 

La coutume de donner aux tableaux des noms de peintres illustres, 
pour accroître leur valeur et leur célébrité, n’est pas propre seulement à 
notre époque; elle était déjà très-usitée au xvi° siècle. Et ensuite les 
princes et les particuliers s’efforçaient de plus en plus de rassembler des 
tableaux pour former des galeries ou des musées; en même temps, l’en- 
thousiasme inconsidéré des amateurs, l’avidité des marchands, l’absence 
de critique, la négligence des pièces justificatives, toutes ces raisons nous 
engagent à douter beaucoup de l'authenticité de ce tableau inconnu, 
mentionné, sous la date du 20 novembre 1599, par Spaccini, dans sa 
Chronique modenaise, aussi bien que d’autres tableaux de Raphaël qu’il 
raconte avoir été offerts par le duc César à l'empereur Rodolphe, par 
l'entremise de Lucillo Gentiloni, excellent dessinateur à la plume. Ces 
doutes sont confirmés par le grand dessin à la plume et à l’aquarelle, 
représentant la Dispute du Saint-Sacrement, qui était dans la collection 
de dessins du prince Alphonse, troisième duc de ce nom, et par cette 
Magdeleine, sur panneau, attribuée au même peintre, dans l'inventaire 
de la succession du cardinal Alexandre d’Este, qui devint la propriété de 
la princesse Giulia d’Este, et dont on ne trouve plus aucune trace. 

Pungileone et Passavant ont parlé d'un tableau représentant le même 
sujet, possédé autrefois par la famille Fontana, d’Urbin, et signalé 
dans un inventaire de la garde-robe du duc d'Urbin, de l’année 1623. 
Mais si cette date est exacte, comme c’est vraisemblable, le mérite de 
l'authenticité doit être attribué au tableau d’Urbin; l’autre, possédé dans 
le même temps par le cardinal, ne devait être qu'une copie. Passavant 
affirme que ce tableau est perdu ’. 

François I*", fils et successeur d’ Alfonse III, ayant réuni une précieuse 
collection de tableaux, formée en partie par héritage et en partie par 
acquisition, voulut l’enrichir de quelques productions du Santi. Scanelli 2 
et Barri *, dans ce qu'ils disent de cette collection, mentionnent un por- 
trait de Raphaël, de grandeur naturelle, peint par lui-même, avec sa 
maestria ordinaire et la plus grande perfection, le meilleur de tous les 
portraits de Raphaël conservés dans différentes galeries. Ce portrait, qui 


1. Ouvrage cité, II, 350. 
2. Il microcosmo della pittura, Ceseva, 1657, in-40, 
3. Viaggio pittorisco, Venezia, 1666, in-12. 
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est indiqué comme en très-mauvais état dans la description manuscrite 
des tableaux de la galerie d’Este, faite en 4774 par P. E. Gherardi, ne 
parut pas à la vente de cette même galerie, et peut être considéré comme 
perdu. Deux ans après l'impression du Microcosmo, de Scanelli, le 30 
juin 1659, le père Bezi, mineur conventuel, peintre en miniature au ser- 
vice de la cour d’Este, écrivait de Bologne au duc Alfonse IV qu'il avait 
l'espoir d'acquérir la belle tête ou portrait qui représente Raphaël, et qui 
n’est autre, sans doute, que la répétition, ou plutôt la copie du tableau 
original que l’on peut encore admirer dans la galerie des Offices, à Flo- 
rence. Ce même Père avait écrit de Bologne, le 22 mai 1658, qu'il 
était en marché pour acheter le dessin de Raphaél possédé par le peintre 
Colonna; et cing ans auparavant, il avait cherché avec soin à Bologne, à 
Pesaro, à Fano, certain tableau du Santi, qu'il ne fut pas assez heureux 
pour trouver, quoiqu'il eit employé, comme il l'écrit, pour atteindre son 
but, les arguments spirituels et temporels. Nous croyons qu'il est ques- 
tion de ce tableau dans une lettre d’un certain Jules Borgarucci, écrite de 
Pesaro, le 27 janvier 1653, et qui dit : 


« C'était un tableau de madame la sérénissime mère du dernier duc d'Urbin, qui en 
fit présent à un couvent de religieuses. Celles-ci le vendirent pour payer leurs nom- 
breuses dettes. » 


Ce même duc, en 1652, avait entrepris de longues et laborieuses né- 
gociations pour se procurer le fameux tableau connu sous le nom de la 
Madone de Foligno. Ce tableau, peint par Raphaël pour Sigismond de 
Conti, camérier secret de Jules II, et placé, vers 1563, par Anna Conti, 
dans l’église des religieuses de Sainte-Anne de Foligno, excita fortement 
la cupidité du duc d’Urbin, qui donna à son secrétaire, Geminiano Poggi, 
habile connaisseur, tous les moyens de l’acquérir. Celui-ci avait entrepris, 
en novembre de la même année, de parcourir et de visiter toutes les villes 
de la Romagne et de l’Ombrie, pour rechercher des peintures des bons mai- 
tres. Il écrit dans une de ses lettres avoir vu à Cantiano, dans la maison 
Benamati, une Madone avec l'Enfant et saint Joseph, qui lui semble de la 
première manière de Raphaël, bien dessinée et pleine de grâces; et, à 
Saint-François de Pérouse, un autre tableau attribué au même ; enfin, ar- 
rivé à Foligno, il mande au duc la profondeur de son admiration à la vue 
de cette madone, qui manque seule à la galerie de la maison d’Este pour 
en faire la première galerie du monde. Aussitôt, sans perdre de temps, 
Poggi laisse ses instructions à Horace Vitelleschi, un des principaux gen- 
tilshommes de Foligno, qui avait offert de se charger de la négociation, et 
se rend à Rome d’où il écrit de nouveau au duc que, de tant de tableaux 
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qu'il avait vus, la seule Madone de Foligno lui paraissait digne d'entrer 
dans la galerie de Son Altesse, et qu'il avait de bon cœur béni les ennuis 
et les fatigues de son voyage, quand il s’était vu près d’atteindre le but 
qui le lui avait faitentreprendre. Cet enthousiasme de Poggt irrita les désirs 
du duc, qui lui fit écrire par son secrétaire, le poëte Girolamo Graziani, 
la lettre qu’on va lire : 


« Très-illustre seigneur, mon protecteur très-particulier, 


«Son Altesse Sérénissime est très-heureuse que vous avez entrepris, avec quelque 
espérance de succès, l’affaire du Raphaël de Foligno. Elle m’ordonne de vous écrire que 
la promesse d’un bon cadeau au père confesseur serait peut-être un excellent moyen 
d'en hâter la conclusion, comme aussi aux parents des principales religieuses, qui 
peuvent disposer du tableau; d'autant plus que si l’on n’emploie pas ce moyen, il paraît 
impossible d'arriver à la conclusion. 

« De votre trés-illustre, le très-dévoué et très-obligé serviteur, 

« GIROLAMO GRAZIANI. 


« De Modène, le 2° de décembre 1652, » 


Pendant ce temps, Vitelleschi avait entamé l'affaire avec les reli- 
gieuses et le Père confesseur, employant les moyens qu'il trouvait les 
plus propres et les plus efficaces pour convaincre, et insistant particuliè- 
rement sur le danger qu'offrait le transport du tableau à Rome, sans au- 
cune utilité pour le couvent. Mais tous ses arguments échouaient, et elles 
persistaient dans leur refus, disant qu’elles ne pouvaient changer de réso- 
lution, puisqu'elles avaient déjà répondu de même aux princes de Tos- 
cane et à d’autres seigneurs qui avaient manifesté le plus grand désir 
d’avoir le tableau. Ges démarches coïncidaient avec les tentatives du 
Poggi pour se procurer à Montesanto, chez les capucins de Sassoferrato 
et ailleurs, d’autres tableaux attribués à Raphaël. 

Alphonse IV, qui avait hérité de son père de l'amour des beaux-arts, 
en donna les mêmes preuves, mais ne fut pas plus heureux que lui. Il 
voulut avoir ce tableau de Raphaël qui représente saint Luc occupé à 
faire le portrait de la Vierge, tableau qui est aujourd’hui à l’Académie de 
Saint-Luc à Rome. Nous en trouvons la preuve dans un post-scriptum, écrit 
de la main de ce prince au bas d’une lettre en date du 8 novembre 1659, 
par lui adressée au cardinal Rinaldo d’Este, son oncle, qui était à Rome. 
En voici la teneur : 


«Jai appris du prince Almerico que Son Altesse a vu un tableau de Raphaël représen- 
tant saint Luc. Il y a déjà bien longtemps que je suis fixé sur la grande valeur de cette 
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peinture et sur sa rare beauté. Son Altesse m'a dit encore que Votre Excellence était dans 
l'intention de voir s’il serait possible d'arriver à le posséder. Et, véritablement, je ne 
regarderais pas à une très-grande dépense pour compléter ma collection de peintures 
avec un tableau de Raphaël, et je la considérerais comme tout à fait complète avec une 
œuvre de cette importance. Tout ce qu'entreprendra Votre Excellence dans ce but par- 
ticulier augmentera mes obligations envers elle à l'infini. J’ose donc espérer que Votre 
Excellence s'emploiera volontiers pour me faire ce plaisir, considérant que mon profond 
respect mérite ses bonnes grâces, et la suppliant de vouloir bien m'honorer plus fré- 
quemment de ses ordres. » 


Mais l’Académie, qui avait cédé au cardinal Léopold de Médicis, pour 
une grosse somme d'argent, ce portrait de Raphaël, qui forme le principal 
ornement de la collection de portraits de peintres dans la galerie des 
Offices, refusa de se priver de cet unique essai qui lui restait de ce 
magistral pinceau, encore qu il ne fût pas d’une entière authenticité. 

Avec Alphonse IV s’éteignit l'amour des beaux-arts dans la maison 
d’Este, et ses successeurs se contentèrent de conserver ce qu'avaient pu 
réunir leurs ancêtres, non-seulement sans l’accroître, mais même en en 
distrayant de temps à autre quelque œuvre de grande valeur, au profit de 
princes ou de ministres dont ils voulaient s’attirer la faveur; enfin Fran- 
çois II pris l’indigne et injuste résolution d’en vendre la meilleure partie 
à l'électeur de Saxe. Parmis ces peintures vendues figuraient en première 
ligne une Madone avec l'Enfant et saint Jean, gravée par Élisabeth Sirani, 
avec cette inscription : 


OPUS HOC A DIVINO RAPHAELE PICTUM ET A BONAVENTURA BLISIO 
OBLINITUM INTER RELIQUAS INVICTISSIMI 
DUCIS MUTINE DELICIAS GONSPICITUR; ELISABETHA SIRANIA 
SIC. INGISUM EXPOSULT. 


Il restait dans les cartons de Modène quatre dessins dont un était le 
fameux dessin de la Calomnie d’Apelle, à la plume, rehaussé d’aquarelle, 
que le Lanzi cite comme un des plus admirables de Raphaél, et que le duc 
Renaud, dans un autographe de 1711, affirme étre cru de Jules Romain. 
Ce dessin fut donné a la famille d’Este par un Albert Pio, en 1597; nous 
croyons, nous, qu'il a certainement fait partie du célèbre cabinet du car- 
dinal Pio, cabinet qui a été dispersé. En 1789, l'illustre Denon pressa 
vivement le comte Jean-Baptiste Munarini pour qu'il obtint du duc Her- 
cule III l'autorisation de le graver. La première pensée de ce dessin, écrit 
le comte Dalet au nom de Denon, était conservée dans la collection de 
M. Crozat, à Paris; il en avait fait exécuter la gravure qui se trouve dans 
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la Description des tableaux du cabinet du Roi. La confrontation des deux 
dessins montre la supériorité de celui de la maison d’Este, qui était alors 
inconnu. Denon attend la permission de Son Altesse pour retourner à 
Modène et commencer l’œuvre, offrant de graver au fond de lestampe 
Vindication du lieu où est conservé l’original. A tout cela Munarini répond 
qu'il n’a jamais accordé la permission d’enlever les dessins de dessous les 
vitrines où ils sont placés, d’autant plus que, comme ils sont fort mal- 
traités par le temps, il aurait à craindre de les voir se détruire si l’on tra- 
vaillait dessus. Mais, sept ans plus tard, Denon, devenu commissaire du 
gouvernement français pour rassembler et transporter en France les plus 
belles œuvres d’art de l'Italie, s’empara du dessin tant admiré et en fit 
une eau-forte. Ce dessin se conserve aujourd’hui au Musée du Louvre. 

Une autre œuvre de Raphaël, non comprise dans la vente des cent ta- 
bleaux, un portrait de femme, est mentionnée par Volkmann dans sa 7ra- 
duction des Vies des peintres de d’Argenville (Leipzig, 1767, 4 vol. 
in-12, t. I, p. 63), citée par Passavant *. On peut dire de ce tableau, dont 
Passavant aflirme n’avoir rencontré aucune autre mention, que c’est 
encore une équivoque de lieu ou de nom d'auteur, et Volkmann lui- 
même nous confirme dans cette opinion dans un autre de ses ouvrages, 
publié trois ans après la traduction de d’Argenville*. Il s’étend beaucoup 
sur les tableaux les plus remarquables de la galerie d’Este qui ont été 
vendus, et il ne dit pas un mot de ce portrait supposé de Raphaël. 

Nous ne tiendrons pas compte des autres tableaux attribués à cet im- 
mortel artiste par les catalogues postérieurs de la galerie d’Este, pour ne 
pas prolonger une confusion inutile; mais nous terminerons notre travail 
avec la ferme confiance que ces notes sur des documents perdus des ar- 
chives palatines de Modène seront utiles aux futurs historiens de la vie 
et des œuvres de Raphaël d’Urbin. 


M'S GIUSEPPE CAMPORI. 


1'AOprcit I 361: 
2. Historische-critische Nachrichten von Italien, Leipzig, 1770, 3 vol, in-8°. 


PUBLICATIONS RÉCENTES SUR LES ORIGINES DE L'ÉMAILLERIE. 


ES livres et les brochures qui traitent spécialement de l’émaillerie occu- 
paient déjà une place assez importante sur les rayons de toute biblio- 
thèque consacrée à l'archéologie, lorsqu'une récente querelle est venue 
en augmenter le nombre. Il ne s’agit point de la controverse que les 
savantes Recherches sur la peinture en émail de M. J. Labarte avaient suscitée et 
qui nous a valu un remarquable mémoire de M. Ferdinand de Lasteyrie sur l'Électrum 
des anciens, bien que le même M. Ferdinand de Lasteyrie se trouve encore l’un des 
champions du nouveau débat. Cette controverse remonte loin cependant: au congrès 
scientifique tenu à Limoges, en 1859. 

M. Félix de Verneilh arrivait d'Allemagne, où il avait étudié, en compagnie de M. le 
baron de Quast, les émaux à date certaine que possèdent les trésors de certaines églises 
de la Prusse rhénane. N’en rencontrant pas d’aussi anciens qui appartinssent d’une 
façon certaine à la ville de Limoges, il avait attribué aux artistes des bords du Rhin 
l'invention des émaux champlevés, dans un mémoire ! que nous avons déjà signalé aux 
lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts (t. IX, p. 184). Pour lui, les ateliers de Limoges 
ne venaient qu'en second rang. 


M. Ferdinand de Lasteyrie qui, ainsi que M. Félix de Verneilh, est quelque peu 
Limousin, combattit fort vivement cette opinion dans un mémoire? adressé à la Société 
archéologique et historique du Limousin. L'opinion de M. de Lasteyrie est que les 
émailleurs limousins ne sont élèves ni des Allemands, ni des Vénitiens. Ces derniers, 
en effet, possédaient un comptoir à Limoges, et leur influence, si manifeste dans la con- 
struction de Saint-Front de Périgueux, aurait pu s'étendre également sur la fabrication 
des émaux. 

La thèse de M. Ferdinand de Lasteyrie est celle-ci: les émaux dont parle Philostrate 
comme étant faits par des « barbares voisins de l'Océan » ont été fabriqués sinon dans le 
Limousin, du moins sur la côte ouest de l'Europe. Les trouvailles que l’on a faites sur 
les côtes d'Angleterre, de Normandie, de Bretagne et dans le Limousin en font foi. Donc, 
la pratique de l'émaillerie champlevée, qu'indique Philostrate, n'aurait point cessé dans 
cette région, et les artistes des xu* et xin° siècles, dont les œuvres sont si connues, 
seraient les successeurs par filiation directe des artistes gallo-romains. L'auteur cite à 
l'appui plusieurs monuments qui, suivant lui, appartiennent certainement au x1° siècle 
pour le moins, sinon aux siècles antérieurs. 

Dans un second mémoire ?, publié comme le premier dans le Bulletin monumental, 
M. Félix de Verneilh a précisé davantage sa théorie. Pour lui, les orfévres byzantins sont 
les instructeurs des Allemands et des Limousins. Les monuments cités par son adver- 
saire ne prouvent rien, car rien non plus ne constate que ces monuments sortent des 
ateliers de Limoges, et plusieurs sont cités à faux; enfin, aucun de ces derniers ne 
porte une date aussi certaine que ce que l’on trouve dans les trésors de l’Allemagne. 


4. Les émaux d'Allemagne et les émaux limousins.—2. Des origines del’ émaillerie limousine. 
3. Les émaux français et les émaux étrangers. A Paris, librairie archéologique de Didron. 
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Il n’est pas douteux pour nous que ce sont des artistes byzantins qui ont enseigné 
aux orfévres des bords du Rhin la pratique des émaux cloisonnés. Les croix du trésor 
d’Essen, sur lesquelles se fondent MM. Félix de Verneilh et de Quast nous semblent éga- 
lement concluantes en faveur de leur théorie. Nous les avons étudiées avec attention et 
décrites brièvement dans notre Excursion artistique en Allemagne, avec plus d’éten- 
due dans notre rapport au ministre de l'instruction publique sur les Arts industriels 
du moyen âge en Allemagne, et il est indubitable pour nous que ces croix ont servi 
de type aux premiers essais de l’émaillerie champlevée sur les bords du Rhin. Quant à 
l'origine de celle de Limoges, M. Félix de Verneilh ne la voit pas dans l’art traditionnel 
gallo-romain, mais dans une imitation byzantine. Comme il le fait observer très-judi- 
cieusement, Jes émaux gallo-romains et francs sont surtout des mosaïques d’émail 
opaque incrusté, il est vrai, dans des sillons champlevés, mais non des sujets en émail, 
le plus souvent transparent, dont chaque couleur est limitée par un filet en métal. 

M. Félix de Verneilh a bien voulu nous emprunter les bases de son opinion et citer 
à l'appui les émaux cloisonnés à la façon byzantine qui décorent un autel portatif con- 
servé dans le « Trésor de Conques, » dessiné et décrit par nous. L’un de ces émaux 
figure le buste et porte gravé le nom de sainte Foy, patronne de l'église, et doit par con- 
séquent provenir soit des ateliers de l’abbaye, soit de quelques ateliers de la contrée. 

Ces ateliers imitaient-ils des émaux byzantins de Constantinople ou de Venise ? ou 
étaient-ils fabriqués par des artistes orientaux établis en Aquitaine ou dans le Limou- 
sin? Nous ne saurions le dire. D'un autre côté, maintenant que l’existence d’ateliers 
d’émailleurs lorrains est constatée non-seulement par ce fait que ce sont des artistes de 
Lorraine que Suger fit venir à Saint-Denis, mais aussi par le retable de l’abbaye de 
Klosterneuburg, en Autriche, l’œuvre d’émaillerie la plus considérable que nous con- 
naissions, qu'y aurait-il d’étonnant à ce que l’art allemand soit venu des bords du Rhin 
sur ceux de la Vienne, en passant par Verdun, d’où maitre Nicolas, l’auteur des émaux 
de Klosterneuburg, était originaire ? eo 

M. Félix de Verneilh n’a pas de peine à prouver à son adversaire que les émaux cités 
par ce dernier comme étant de Limoges et contemporains des premiers émaux datés ne 
sont ni de Limoges, ni des temps reculés que l’on croit. Il lui faut arriver jusqu’à l’an- 
née 1346 pour trouver un émail authentiquement limousin et à date certaine. C’est un 
chef d’évéque dont M. Jules de Verneilh a fait deux jolies gravures à l’eau-forte qui 
décorent le mémoire de son frère. En ceci, notre savant ami pousse un peu loin, nous 
le pensons, l'amour des textes précis. Mais la discussion a ses exigences, et nous pen- 
sons que, dans la pratique ordinaire, M. Félix de Verneilh accepte comme limousines 
une foule d'œuvres qui proviennent des églises du pays, ou qui représentent les 
légendes des saints locaux, tels que saint Martial et sainte Valère. D'ailleurs, il y a le 
ciboire d’Alpais qui porte en toutes lettres le nom Lemovicense. Il est attribué au 
xu° siècle, mais malheureusement il n'a point de date. 

M. E. Grézy se propose d'intervenir au débat en faveur de Limoges, par un mémoire 
annoncé dans une note de la Revue archéologique. L'opinion de ce savant se fonderait 
sur un dessin du xvii’ siècle, représentant un calice que la tradition attribue à saint 
Éloi: base bien fragile pour y asseoir des preuves convaincantes | 

ALFRED DARCEL. 
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LES TRAVAUX SUIVANTS DE 


Girolamo d’Adda. Essai bibliographique sur les an- 
ciens modéles de lingerie, de dentelle et de 
tapisserie. 

Armand Baschet. Eugéne Lami. — Rosalba Carriera. 

Beulé, de l'Institut. L'histoire de la sculpture grec- 
que avant Phidias. 

Charles Blanc. Grammaire des arts du dessin. Archi- 
tecture. — Sculpture. — Peinture. 

W. Birger. La galerie de MM. Péreire. 

Philippe Burty. Le cabinet de M. Marcille. — Études 
surles peintres aqua-fortistes et lithographes con- 
temporains : Decamps, Daubigny, etc. 

Valentin Carderera. Francesco Goya : ses eaux-fortes 
et ses lithographies. > 

Champfleury. Nouvelles notes sur la caricature dans 
l'antiquité. 

Charles Clément. Gleyre. 

Alfred Darcel. Le cabinet de M. le baron Selliére.— 
L'hôtel Soubise ( Archives impériales) et ses col- 
lections. 

Dauban. Ligier Richier. 

Henri Delaborde. La galerie de M. le comte Pourta- 
lés-Gorgier. 


MM. . 


Edouard Fournier. L’art de la reliure en France. 

Emile Galichon. Henri Lehmann. — Les peintres 
graveurs italiens : Domenico Campagnola, Mon- 

» tagna, Titien, etc. 

Edmond et Jules de Goncourt. Chardin. 

Albert Jacquemart. Le cabinet de M. le duc de 
Morny. — Porcelaines et curiosités. 

Jules Janin. Ie Regnier de 1652. 

Léon Lagrange. Horace Vernet. mak 

Ferdinand de Lasteyrie, de l'Institut. Le connétable 
de Montmorency dans ses rapports avec les ar- 
tistes de son temps. 

Henri Lavoix. Les peintres musulmans. 

François Lenormant. Le cabinet de M. le duc de 
Luynes. 

E. Miller, de l'Institut. Documents inédits sur Lebrun. = 

Paul Mantz. L'orfévrerie française au xve siècle. — 
Les dessins de Prud'hon. 

Ernest Renan, de l'Institut. L'art phénicien. 

Louis de Ronchaud. Les tombeaux antiques du musée 
Campana. 2 

Viollet-le-Duc. E. J. Delécluze. 

De Witte, de l'Institut. Les vases antiques du musée 
Campana, 


La Gazelte des Beaux-Arts publiera encore divers articles de MM. Mérimée et Vitet, de l’Académie 
française, Théophile Gautier, C. de Sault, Daniel Stern, Vinet, Barbet de Jouy, Reiset, 
Gruyer, marquis Giuseppe Campori, Montaiglon, Paul Chéron, etc. 


Parmi les. gravures sur acier ou à l’eau-forte que la Gazette publiera dans ses prochaines 


livraisons, nous citerons : 


La Naissance de Vénus, d’après M. C'ABANEL. (Salon 
de 1863.) 

La Vague et la Perle, d'après M. Baupry. (Salon de 
1863.) 

Le Char de l'Amour, d’après M. HENRI LEHMANN. 

Une Scène espagnole, d'après Goya. 

Portrait d'homme, d'après REMBranpr. (Collection 
Péreire.) 

Apollon et les Muses, d'après RuBens. (Collection 
Péreire.) 


Le Giaour, d'après DeLacrorx. (Collection Péreire.) 

Loth et ses Filles, dessin de RAPHAEL. 

Vases et Curiosités du cabinet de M. le duc de 
Morny. 

Médailles du cabinet de M. le duc de Luynes. 

Odalisque, dessin de M.INGRES. 

Omphale, d'après M. GLEYRE. 

Les portraits de MM. Horace VERNET et BUTTURA, 
d'après PAUL DELAROCHE; de M. HENRI LEH- 
MANN, d'après M. INGRes ; de CHENAVART, etc. 


Ces compositions et portraits seront exécutés par MM. HENRIQUEL-DuponT, de l'Institut, FLAMENG, 
GAILLARD, HAUSSOULIER, JULES JACQUEMART, ROSOTTE, CARREY, GAUCHEREL, DIEN et BRACQUEMONT. 


La Gazelle publiera en outre diverses eaux-fortes de maDAME Henriette Browne; et dé MM. Mnisso- 


NIER, GÉROME, DAUBIGNY, MÉRYON, LALANNE, etc. 
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Pour les départements: Un an, 44 fr.— Six mois, 22 fr.— Trois mois, 11 fr. 


Le prix de la collection complète de la Gazette des Beaux-Arts (14 volumes contenant 116 planches sur 
acier ou à l’eau-forte, et plus de 1,000 gravures sur bois), est de 180 francs, payables, savoir : 50 francs eu 
souscrivant, 50 francs le 1er octobre prochain, 50 francs le 1er janvier 1864 et 30 francs le 1er avril. 


La Chronique des Arts et de la Curiosité, formant à la fin de l’année un beau volume, 
est servie gratuitement aux abonnés de la Gazette des Beaux-Arts. 


EN PRÉPARATION: La Table analytique et méthodique des quinze volumes de la GAZETTE 
; DES BEAUX-ARTS, par M. Paul Chéron. 
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COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITE 


Parait une fois par mois. Chaque numéro est composé de 6 à 8 feuilles in-8°, 
sur papier grand aigle; il est en outre enrichi d’eaux-fortes tirées à part et de gravures 
imprimées dans le texte, reproduisant les objets d'art qui y sont décrits, tels que 
tableaux, sculptures, eaux-fortes, dessins de maîtres, monuments d'architecture, nielles, 
médailles, vases grecs, ivoires, émaux, armes anciennes, pièces d’orfévrerie, riches 
reliures, objets de haute curiosité. £ 

Les 12 livraisons de l’année forment 2 beaux et forts volumes de 600 pages chacun. 
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DANS LE FORMAT DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


Elle forme, à la fin de l’année, un volume de près de 500 pages, qui contient le 
compte rendu complet et les annonces des ventes de tableaux, dessins, estampes, 
bronzes, ivoires, médailles, livres rares, autographes, émaux, porcelaines, armes et 
autres objets de curiosité; des correspondances étrangères; des nouvelles des galeries 
publiques et des ateliers; la bibliographie complète des livres, articles de revues et 
estampes publiés en France et à l'étranger, etc., ete. 


Paris et départements : un an, 10 fr.; six mois, 6 fr. 


Les Abonnés à une année entière de la Gazeite des Beaux-Arts reçoivent Sraiuhement 
ta Chronique des Arts et de la Curiosité. 
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